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Koska tekniikan olemus ei ole mitään teknistä, täytyy todellinen mielen antaminen 
tekniikalle ja ratkaiseva selvittely tekniikan kanssa käydä jollakin alueella, joka 
toisaalta on sukua tekniikan olemukselle ja toisaalta perin erilaista kuin se. Taide 
on yksi tällainen alue.1 
Martin Heidegger 1949 
Outo on saumakohdissa. Saumakohtia on kaikkialla. Meille ihmisille läheisin 
saumakohta on ulkoisen maailmamme ja sisäisen maailmamme välissä. Olemme 
jossakin määrin perillä ulkopuolisesta maailmasta aistinelintemme välityksellä, 
mutta vain niin pitkälle ja siinä määrin, kuin kykenemme tulkitsemaan niiden 
välittämiä viestejä.2 
Yrjö Haila 2004 
1.1 TAVOITE JA KYSYMYKSENASETTELU 
Nykyihmisen todellisuus perustuu oletukselle, että luonnontiede on 
maailmanselitysmekanismeista pätevin. Luonnontieteen tekniikoilla pystymmekin 
syventämään tietämystämme maailmasta. Taide tarjoaa omanlaisiaan 
maailmanselityksiä. Taiteessa ei useinkaan yritetä löytää vastauksia vaan tarkastellaan 
eri tavoin maailmassaolemisen osa-alueita. Tämän pro gradu -tutkielman aiheena ovat 
eräät taiteilijat, jotka ovat käsitelleet teoksissaan luonnontieteellisiä selitysmalleja tai 
inspiroituneet luonnontieteestä lähtöisin olevasta tekniikasta ja käyttäneet sitä 
keskeisenä elementtinä taiteessaan. Tutkielmassa tarkastellaan tekniikan merkitystä 
taideteoksen, ihmisen ja todellisuuden saumakohtana. Taiteilijat eivät pyri 
luonnontieteen avulla pääsemään lähemmäs totuutta maailmasta vaan heidän suhteensa 
niin maailmaan kuin luonnontieteeseen on ennen kaikkea poeettinen. 
Ensisijaisena aiheena eri taiteilijoilla on voinut olla joko luonnontiede toimintana tai 
heitä ympäröivä maailma. Esimerkiksi Terike Haapoja (s. 1974) on käyttänyt 
teoksissaan tekniikkaa, jonka avulla hän on pyrkinyt näyttämään maailmasta jotain !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Heidegger 1994 [1961/1949], 38. Suom. Vesa Jaaksi. Alkup. ”Weil das Wesen der Technik nichts 
Technisches ist, darum muß die wesentliche Besinnung auf die Technik und die entscheidende 
Auseinandersetzung mit ihr in einem Bereich geschehen, der einerseits mit dem Wesen der Technik 
verwandt und andererseits von ihm doch grundverschieden ist. Ein solcher Bereich ist die Kunst.” 
2 Haila 2004, 84. 
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ihmissilmin saavuttamatonta. Ilman luonnontiedettä tämä ei olisi mahdollista, mutta 
luonnontieteilijöistä poiketen Haapoja ei esitä uutta tietoa maailmasta, ainoastaan 
näyttää siitä jotakin. Luonnontieteen pyrkimys löytää – tai näkökulmasta riippuen 
rakentaa – uutta tietoa maailmasta tuottaakin monenlaisia ongelmia. Siihen liittyy 
lukuisia tieteenfilosofisia kysymyksiä, jotka laajenevat niin totuuden mahdollisuuteen 
ylipäätään kuin tiedon sosiaaliseen rakentumiseen. Sanna Kannisto (s. 1974) tutkii 
taiteessaan luonnontieteellistä katsetta ja kuvaa. Hänen teoksensa herättävät 
kysymyksen, miten ihminen voi saada tietoa esimerkiksi sademetsän äärettömästä 
epäjärjestyksestä. Katkos ihmisen ja ulkopuolisen maailman kuten luonnon ja sen 
elementtien välillä tuntuu olevan monin tavoin läpitunkematon, mutta ihminen on 
kehittänyt saumakohtien ylittämistä varten erilaisia tekniikoita. Tekniikan avulla 
maailmasta voi tuoda ennen saavuttamattomissa olleita asioita ihmisen aisteilla 
havaittavaan muotoon. Monia fysikaalisia ilmiöitä, kuten säteilyä, ihminen ei voi 
paljain silmin havaita, mutta taiteilijapari Tommi Grönlund (s. 1967) ja Petteri Nisunen 
(s. 1962) eli Grönlund-Nisunen3 on taiteessaan tuonut ne tekniikan avulla esille. 
Grönlund-Nisusen, Haapojan ja Kanniston taidetta yhdistää näkymättömän näyttäminen 
tai uudelleenesittäminen, representaatio. Luonnontieteen välineellinen käyttö erottaa 
heidän taiteensa tavanomaisesta taiteellisesta representaatiosta, mikä myös muuttaa 
käsitteen luonnetta. Taiteilijat eivät myöskään pyri etsimään tietoa tai lähestymään 
totuutta, joten kyse ei ole tieteellisestäkään representaatiosta. Esittäminen tai 
näyttäminen on ennen kaikkea poeettista. Tutkielmassa tarkastelen tämän poeettisuuden 
piirteitä ja merkitystä. Taiteilijat näyttävät teoksissaan havaintokykymme rajat sekä 
ihmisen olemassaolon etäisyyden luonnosta, totuudesta ja maailmasta. Luonnontieteen 
tekniikoiden käyttö on avainasemassa näiden teosten ainutlaatuisessa maailmasuhteessa. 
Tämän tutkimuksen tarkoitus on selvittää, millaisia merkityksiä tekniikalla ja 
luonnontieteen menetelmillä voi nykytaiteessa olla. Aiheena ovat teokset, joissa 
lähestytään tekniikan ja luonnontieteen metodien avulla ihmisen sisäisen ja ulkoisen 
maailman välissä olevia saumakohtia, toisin sanoen ihmisen kokemuksen ja maailman 
rajapintaa. Tekniikka on käsitellyissä teoksissa joko ihmisen ja todellisuuden tai 
todellisuuden ja taideteoksen välissä. Tutkielmassa pohdin, mitä tämä välissä oleminen !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
3 Käytän tutkimuksessa taiteilijapari Tommi Grönlundista ja Petteri Nisusesta yhteisnimeä Grönlund-
Nisunen, kuten teoksessa Grönlund-Nisunen 2010. 
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tarkoittaa. Tutkimuskysymys liikkuu kahteen suuntaan: toisaalta tutkitaan tekniikan ja 
todellisuuden suhdetta taiteessa erilaisten representaatioon liittyvien käsitteiden 
näkökulmasta. Toinen lähestymistapa koskee tekniikan ja ihmisen kokemuksen 
poeettista suhdetta. Nämä kaksi näkökulmaa liittyvät kuitenkin lopulta tiiviisti toisiinsa. 
Avaan tutkimuskysymystä Sanna Kanniston, Terike Haapojan ja Grönlund-Nisusen  
teosten avulla. Tutkimuksessa en pyri luomaan kattavaa kuvaa suomalaisessa 
nykytaiteessa käytetyistä tekniikoista ja tieteen metodeista, vaikka sellaisellekin 
tutkimukselle olisi paikkansa.  Esimerkkitaiteilijoita kaikessa erilaisuudessaan 
yhdistävät näkymättömän näkyväksi tekeminen tekniikan avulla ja toisaalta 
luonnontieteen mekanismien näkyväksi tekeminen. Kaikki taiteilijat ovat myös tehneet 
yhteistyötä eri alojen ulkopuolisten asiantuntijoiden kanssa, mikä herättää joitain 
tutkimusaiheen kannalta olennaisia kysymyksiä. On myös mahdollista argumentoida, 
että vaikka teokset eivät tavoittele tietoa, ne kuitenkin synnyttävät jotain aiemmin 
olemassaolematonta, tai tekevät näkyväksi jotain näkymätöntä. Tekniikan merkitystä 
taideteoksissa pohdin ensin erilaisten institutionaalisten ongelmien ja ristiriitojen 
synnyttäjänä, sitten keskityn tekniikan merkitykseen poeettisena tiedonvälittäjänä. 
Koska käsiteltyjä teoksia ja tekniikan läsnäoloa niissä ajatellaan tutkielmassa asioina eri 
maailmojen välissä, keskeiseksi tausta-ajatukseksi nousee fenomenologisen filosofin 
Martin Heideggerin (1889–1976) ajatus tekeytyvästä totuudesta paljastumisena. Välissä 
olemista esimerkkiteoksissa voi pohtia monesta näkökulmasta, mutta tässä keskitytään 
erityisesti luontoon, totuuteen ja taideteosten maailmasuhteeseen. Tutkimuksessa 
kysytään, missä ollaan, kun ollaan luonnon ja ihmisen välissä ja mikä on tämän 
saumakohdan suhde totuuteen. Heideggerin ontologiassa maailmasta ei voi saada tietoa 
kuin välähdyksinä ja paljastumisen hetkinä. Heti alkuun lienee syytä todeta, että 
Heideggerilla niin epistemologia ja ontologia kuin kielifilosofiakin ovat toisistaan 
erottamattomat, minkä vuoksi tutkimuksessa käsitellään niitä yhdessä tekemättä eroa 
filosofian lajien välille. Tutkimuksessa pyrin tuomaan esille, että Heideggerin filosofia 
voi auttaa käsiteltyjen taideteosten totuussuhteen ja maailmassaolemisen tavan 
avaamisessa.4 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4 Analyyttisessa filosofiassa on usein suhtauduttu skeptisesti Heideggerin filosofiaan, joka on sen mukaan 
liian epämääräistä. Eräs syy tähän on, ettei se noudata logiikan täsmällisyyttä vaan pikemminkin nousee 
antiikin ja keskiajan filosofian kirjallisesta perinteestä. Analyyttisella filosofialla on ollut Suomessa 
erityisen merkittävä rooli esimerkiksi Georg Henrik von Wrightin ja Jaakko Hintikan ansiosta. Sami 
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Tutkimuksessa sovellan Heideggerin määritelmää taideteoksen luonteesta totuuden 
tekeillä olemisen paikkana. Tähän liittyy myös mahdollisuus taideteoksesta tekniikan 
inhimillistäjänä. Pyrin osoittamaan, että käsitellyissä teoksissa tekniikka ja 
luonnontieteen metodit ovat ensisijaisesti poeettinen elementti ja Heideggerin filosofia 
voi auttaa avaamaan tämän poeettisuuden luonnetta. Esimerkkiteokset ovat 
mielenkiintoisia erityisesti siinä mielessä, että niissä Heideggerin taidefilosofiaan on 
mahdollista yhdistää tämän käsitys tekniikasta. Käytän tätä havaintoa lähinnä 
instrumentalistisesti taideteoksen merkityksen muodostamisessa, eikä näitä Heideggerin 
ajattelun osa-alueita vertailla laajemmin, koska tämä ei ole tutkimus Heideggerista. 
Tutkimuksen teoreettisena vastavoimana on taiteellisen representaation suhde 
teknisempään, luonnontieteelliseen representaatioon. Näitä representaation, esittämisen 
ja tiedon sosiaalisen rakentumisen kysymyksiä tarkastelen tieteensosiologi Bruno 
Latourin (s. 1947) käsitteiden avulla. Tutkimuksen aineistona olevat teokset ovat 
liikkuneet pois postmodernille ajalle niin taiteessa kuin tutkimuksessa tyypillisestä 
representaation kehästä.5 Tutkimus on tasapainoilua toisaalta Heideggerin filosofian ja 
toisaalta Latourin edustaman konstruktionistisen totuuskäsityksen välillä, joiden 
ontologinen perusta on keskenään hyvin erilainen. Tutkimuksessa kuitenkin todetaan, 
etteivät ne ole välttämättä ristiriidassa keskenään vaan näkökulmia voi käyttää toisiaan 
täydentävinä maailmassaolemisen kuvailuina. Kahden painopisteen säilyttäminen onkin 
olennaista, koska taideteoksissa erilaiset merkitykset risteilevät. Teokset ovat syntyneet 
hajonneiden merkitysten maailmassa, mutta niiden poeettinen voima piilee jossakin 
pysyvässä ja muuttumattomassa. 
Teoksista käsin avautuu erilaisia mahdollisuuksia ajatella tekniikan ja 
luonnontieteellisen tiedon ja inhimillisen kokemuksen suhdetta niissä ja toisaalta 
laajemmin maailmassa. Joissakin Art & Science6 -ilmiöissä teosten taiteellinen ja !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
Pihlström on kirjoittanut aiheesta ainakin selventävät artikkelit ”Heidegger ja suomalainen analyyttinen 
filosofia” (Tieteessä tapahtuu 2/2004) ja ”Heidegger-reseptio suomalaisen analyyttisen filosofian 
perinteessä” (Heidegger – Ajattelun aiheita, 2006, toim. Jussi Backman & Miika Luoto, Niin & näin -
lehden kirjasarja 23°45, Helsinki: Eurooppalaisen filosofian seura). 
5 Tarja Knuuttilan ja Aki-Petteri Lehtisen mukaan konstruktionistisissa näkökulmissa, kuten 
tieteensosiologiassa ja jälkistrukturalismissa, on vaarana, että kosketus kulttuuristen representaatioiden 
ulkopuoliseen todellisuuteen katoaa kokonaan ja päädytään ns. representaation kehään. Viittaan tähän 
konstruktionismin ongelmaan vastaisuudessa juuri sanaparilla representaation kehä. (Knuuttila & 
Lehtinen 2010, 8–9.) 
6 Sanapari on vakiintunut sellaisten taideprojektien sateenvarjokäsitteeksi, jotka on tehty kiinteässä 
yhteydessä luonnontieteen kanssa. 
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inhimillinen potentiaali voi helposti jäädä varjoon, jos uuden tekniikan esittely on 
pääosassa. Oletuksenani on, että juuri poeettisuuden käsite on avainasemassa tämän 
ongelman ratkaisussa: kun tiedettä ja tekniikkaa soveltava taide kadottaa kosketuksen 
poeettisuuteen, syntyy kaikenlaisia ongelmia. Myös tekniikkaa käyttävää taidetta on 
ensisijaisesti arvioitava taiteen kriteerein. Tutkimuksessa pohdin, millaista todellista 
inhimillistä ja jopa poeettista lisäarvoa tekniikan käyttö voi kuitenkin joihinkin teoksiin 
tuoda. Tiede ja tekniikka esiintyvät teoksissa yksinomaan instrumentteina ja 
inspiraation lähteenä ja vaikutussuhde on ollut useimmissa tapauksissa yksisuuntainen.7 
1.2 TEOREETTISET LÄHTÖKOHDAT 
Kirjallisuutta tieteen, tekniikan ja taiteen välisistä suhteista on paljon. Erityisesti 
angloamerikkalaisessa tutkimuksessa alettiin 2000-luvun vaihteessa kirjoittaa runsaasti 
taiteen ja tieteen yhtymäkohdista.  Ehkä keskeisin instituutio taiteen ja tieteen 
yhteistyötä käsittelevässä tutkimuksessa kansainvälisesti on Massachusetts Institute of 
Technology (MIT). Angloamerikkalaisessa maailmassa aihetta on muutenkin tutkittu 
melko paljon. Erityisesti MIT Pressin julkaisusarja Leonardo on painottunut uusien 
taidemuotojen tutkimukseen. Pääsääntöisesti tämä kirjallisuus ei kuitenkaan ole 
taiteentutkimuksellisesti eikä filosofisesti orientoitunutta: sisällöltään monipuoliset 
julkaisut ovat useimmiten pikemminkin tapaustutkimuksia tai esimerkiksi tieteen ja 
tekniikan etiikan pohtimista taiteen näkökulmasta. Nämä julkaisut ovat kuitenkin 
lajissaan poikkeuksellisen kunnianhimoisia. 
Leonardo-sarjassa ja muualla on julkaistu useita puhtaasti taiteen ja tieteen rajankäyntiä 
koskevia antologioita.8 Harvemmilla näistä on varsinaisia taiteentutkimuksellisia 
ansioita, koska ne ovat painottuneet tiettyjä poikkeuksia lukuun ottamatta tieteeseen ja !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
7 Kaksisuuntaisia projekteja on ollut Suomessa hyvin vähän, mutta esimerkiksi Terike Haapoja on 
arvioinut, että niiden määrä tulee kasvamaan. (Taiteilija Terike Haapojan suullinen tiedonanto tekijälle 
19.1.2012.) 
8 Esim. Artists-in-labs. Processes of Inquiry (2006, toim. Jill Scott. Wien: Springer-Verlag.); Bijvoet 
1997; Immersed in Technology. Art and virtual environments (1996, toim. Mary Anne Moser & Douglas 
MacLeod, Cambridge (Mass.): MIT Press); Picturing Science, Producing Art 1998; Sensorium. 
Embodied experience, technology, and contemporary art (2006, toim. Caroline A. Jones, Cambridge 
(Mass.): MIT Press); Signs of Life. Bio Art and Beyond, (2007, toim. Eduardo Kac. Cambridge (Mass.) & 
London: MIT Press.); Sommerer & Mignonneau 1998; Strange and Charmed. Science and the 
contemporary visual arts (2000, toim. Sian Ede, London: CalousteGulbekian Foundation); Tactical 
Biopolitics. Art activism, and technoscience (2008, toim. Beatriz da Costa & Kavita Philip, Cambridge 
(Mass.): MIT Press); Wilson 2002. 
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tekniikkaan.9 Pääsääntöisesti nämä katsaukset suljetaan käsillä olevassa tutkielmassa 
tutkimuskirjallisuuden ulkopuolelle, koska tarkoituksena ei ole luoda kattavaa kuvaa 
taiteen ja tieteen interaktioista, joita nämä teokset toki monipuolisesti selvittävät. Koska 
tämä ala kuitenkin muodostaa määrällisen enemmistön taiteen, tieteen ja tekniikan 
välisiä suhteita käsittelevästä kirjallisuudesta, käyn sitä ongelmakohtineen jonkin verran 
läpi taiteentutkimuksellisesta näkökulmasta luvussa 2, kun määrittelen taiteen ja tieteen 
välistä problematiikkaa.  
Tämä pro gradu -tutkielmani on ensisijaisesti filosofisesti suuntautunutta 
nykytaiteentutkimusta. Heideggerin filosofia on keskeinen apuväline teosten 
lähtökohtien ja merkityksen avaamisessa. Heideggeria on nykytaiteentutkimuksessa 
käyttänyt esimerkiksi taidehistorioitsija Marja Sakari väitöskirjassaan Käsitetaiteen 
etiikkaa (2000). Myös nykytanssista tohtorintutkimuksensa (2004) 
Teatterikorkeakouluun tehneellä Kirsi Monnilla Heideggerin filosofia oli keskeisessä 
osassa.10 Arkkitehti ja filosofian tohtori Pekka Passinmäki on kirjoittanut 
nykyarkkitehtuuria käsittelevän väitöskirjansa Arkkitehtuurin uusi poetiikka (2011) 
heideggerilaisesta näkökulmasta. Hän on paneutunut erityisesti Heideggerin 
tekniikanfilosofiaan, joka on myös tämän tutkielman keskeinen lähtökohta.11  Myös 
esimerkiksi Heideggerin filosofiaan perehtyneen väitöskirjaa valmistelevan 
taidehistorioitsija Marko Gylénin jälkifenomenologiset tulkinnat nykytaiteesta ovat 
olleet hyödyksi tämän tutkimuksen kannalta. Taidehistorioitsija Hanna Johansson on 
tutkinut taiteen luontosuhdetta osittain fenomenologisesta lähtökohdasta ja hänen 
väitöskirjansa (2005) on tämän tutkimuksen tausta-aineistona, vaikka hän ei olekaan 
soveltanut Heideggeria. Fenomenologista tutkimusta ovat tehneet lukuisat 
taiteentutkijat, enkä ala tässä heitä muutoin erittelemään. Esimerkiksi estetiikassa 
erityisesti Heideggerin ajattelua on käytetty ja tutkittu paljon.12 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
9 Poikkeuksia ovat esim. Picturing Science, Producing Art 1998 ja Bijvoet 1997, joita tässä tutkimuksessa 
käytetään enemmänkin. 
10 Monni, Kirsi, 2004. Olemisen poeettinen liike: Tanssin uuden paradigman taidefilosofisia tulkintoja 
Martin Heideggerin ajattelun valossa sekä taiteellinen työ vuosilta 1996–1999. Helsinki: 
Teatterikorkeakoulu. 
11 Passinmäki 2011. Myös esimerkiksi Teknillisen korkeakoulun emeritusprofessori Juhani Pallasmaa on 
ollut kiinnostunut Heideggerin ja Husserlin fenomenologiasta. 
12 Ks. myös Filosofia.fi-portaalin artikkeli ”Heidegger Suomessa” (http://filosofia.fi/node/2405). Viitattu 
15.3.2012. 
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Suomessa kukaan ei kuitenkaan ole laajemmin tutkinut nimenomaan nykytaiteen ja 
tekniikan välistä suhdetta. Kysymykset tekniikasta ja luonnontieteistä taiteessa ovat 
olleet esillä toisinaan esimerkiksi seminaareissa ja näyttelyissä.13 Vaikka akateemiset 
katsaukset aihepiiriin ovat melko harvassa, taiteilijat ovat olleet aina kiinnostuneita 
uusista tekniikoista. Nykytaiteilijoista on Suomessa toistaiseksi tehty melko vähän 
tutkimusta, eikä tässäkään tutkielmassa käsitellyistä taiteilijoista ole tehty joitain 
artikkeleita ja näyttelyjulkaisutekstejä laajempia tutkimuksia. 
Luonnontieteen, tekniikan ja nykytaiteen yhtymäkohdat voivat tarjota uusia näkökulmia 
niin nykytaiteentutkimukseen kuin Heideggerin filosofiaan. Tutkimuksessa sovellan 
erityisesti Heideggerin myöhäisfilosofiaa, johon hänen laajemmat kirjoituksensa sekä 
sekä tekniikasta että taiteesta kuuluvat. Keskeisinä lähteinä ovat Heideggerin esseet 
”Die Frage nach der Technik”, ”Die Kehre” ja ”Der Ursprung des Kunstwerkes”. Tälle 
kaudelle erityisen tyypillistä on jyrkkä universaalikielen14 kannatus, mikä erottaa 
Heideggerin vahvasti postmodernissa taideteoriassa tyypillisestä representaation 
kehämäisyydestä. Tutkielmassa päädyn siihen tulokseen, että juuri universaalikieliajatus 
on syy Heideggerin myöhäisfilosofian erityiseen soveltuvuuteen esimerkkitaideteosten 
tulkinnassa. Näitä kysymyksiä avaan tutkielman edetessä. 
Heideggerin polveilevasta käsitteistöstä keskitytään erityisesti käsitteisiin poiesis ja das 
Ge-stell. Heideggerin filosofiassa poiesis (ποιέω) on toistuva käsite, joka alkuperäisessä 
klassisessa kreikassa merkitsi verbiä tehdä. Heidegger on käyttänyt termiä sen 
laajimmassa merkityksessä ”esille tuomisena”. Das Ge-stell (puite)15 puolestaan liittyy !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
13 Esimerkiksi Pixelache-festivaali, Suomen Biotaiteen seura ja Mustarinda-seura ovat tuoneet taiteen ja 
tieteen välisiä yhteistyöprojekteja Suomeen. Joitakin muita projekteja mainitakseni, 
Kuvataideakatemiassa järjestettiin 24.–25.3.2010 seminaari Art and Technoscience – Practices in 
transformation. Helsinki World Design Capital 2012 -vuoteen liittyen järjestettiin kurssi, jossa tieteilijät 
ja taiteilija loivat yhdessä ympäristötaideteoksia Kumpulan kasvitieteelliseen puutarhaan. Turun 
kulttuuripääkaupunkivuoteen 2011 kuului lukuisia tieteen ja taiteen yhteistuotantoja. 
14 Universaalikielen käsite perustuu alun perin Jaakko Hintikan tekemään erotteluun ”kieli kalkyylinä” ja 
”kieli universaalina ilmaisukeinona”, jota esimerkiksi filosofi Martin Kusch on havainnollisesti 
selventänyt. (Kusch 1988, 13) 
15 Hannu Sivenius on kääntänyt sanan ”das Ge-stell” teoksessa Heidegger 1996 ”asetin”, mutta mielestäni 
Vesa Jaaksin suomennos ”puite” on osuvampi. Gestell-sanan normaali merkitys on teline, hylly tai 
luuranko. Jaaksi on perustellut käännöstään: ”Tavuttamalla sanan Heidegger korostaa sitä, että sanaan 
kokoontuu jotakin (ge) ja toisaalta sitä, mikä siihen kokoontuu (stellen). Suomen kielessä on vaikea 
rakentaa samanlaista yhteyttä niin, että se toimisi tekstissä. Puite tavoittaa jollakin tavalla sanan 
molemmat puolet. Toisaalta siihen on kokoontunut haaste, joka asettaa ihmisen määräämään ja toisaalta 
se nimeää jollakin tavalla myös sen mihin asettaminen tapahtuu: Maailma asetetaan joihinkin rajoihin tai 
puitteisiin, joissa sen on ilmestyttävä. Tieteen kohdalla tämä tarkoittaa laskennallista puitetta.” 
(Heidegger 1994, 44 [alaviite 7]) Myös Passinmäki (2011) käyttää suomennosta ”puite”. 
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Heideggerin tekniikanfilosofiaan. Hänen mukaansa modernin tekniikan olemus ilmenee 
puitteen käsitteessä.  
Poeettisen käsite liittyy tässä tutkielmassa väljästi Heideggerin poiesikseen ja sillä 
tarkoitetaan tekoja, lauseita ja taideteoksia, joissa irrottaudutaan todellisuutta koskevien 
väittämien ehdottomuudesta. Poeettinen teko on kokeellinen ja vailla totuusarvoa: sanon 
jotain, vaikka en tiedä sen seurauksista tai edes tiedä, onko se totta. Tästä huolimatta se 
voi tuoda jotain uutta maailmaan. Juuri taideteos on hyvin konkreettinen esimerkki 
poeettisuudesta, ja esimerkiksi juuri sen vuoksi se eroaa tieteestä. Tiede ei ole 
poeettista, koska sen pyrkimys on sanoa jotain, jossa juuri falsifioitavuutensa vuoksi on 
totuusarvo. Tekniikka ei puolestaan ole poeettista, koska se nojaa tieteellisen tiedon 
totuudellisuuteen: tekniikassa sitoudutaan siihen, että sovellettu luonnontiede on totta ja 
toimii ennakoidulla tavalla. Poeettisesti asioista voi sanoa jotain niiden vierestä, kenties 
aiheuttamatta minkäänlaisia kehityskulkuja tai sitoutumatta olemassaoleviin. 
Heideggerin filosofia selventää tutkielmani edetessä tätä poeettisuuden luonnetta. 
Postmodernista konstruktionistisesta ajattelusta poimin Latourin käsitteet inskriptio 
(inscription) ja mediaatio (mediation). Inskriptio merkitsee laajemman 
tiedonvälittämisprosessin pientä osaa, joka voi olla esimerkiksi jokin tieteellinen väline. 
Inskriptio-käsitettä käytän samassa merkityksessä kuin esimerkiksi Latourin ja Steve 
Woolgarin yhteisteoksessa Laboratory Life – The Social Construction of Scientific 
Facts.16 Mediaatio puolestaan viittaa laajempaan tiedonvälittämisprosessin 
kokonaisuuteen. Sen eri muotoja Latour on käsitellyt esimerkiksi artikkelissaan ”How 
to be iconophilic in art science and religion”.17 
Tutkimuksen kannalta hyödylliseksi kirjoittajaksi on osoittautunut myös suomalainen 
ympäristöpolitiikan professori Yrjö Haila. Hänen ajattelussaan tuntuu yhdistyvän niin 
fenomenologisen kuin konstruktionistisen maailmakäsityksen tuntemus, vaikkei hän 
eksplisiittisesti sitoudu teoreettisiin suuntauksiin. Hailalla filosofinen ajattelu kietoutuu 
ympäristönäkökulmaan, joka on merkittävä myös monien käsiteltyjen teosten kannalta. 
Todettakoon, että tiede-sanalla tarkoitan lähtökohtaisesti luonnontieteitä. 
Luonnontieteellä taas viittaan biologiaan, fysiikkaan, kemiaan, tähtitieteeseen ja !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
16 Latour & Woolgar 1986 [1979]. 
17 Latour 1998. 
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geotieteisiin sekä niihin perustuviin soveltaviin tieteisiin kuten tekniikkaan ja 
lääketieteeseen. Tämä sulkee siis formaaliset tieteet eli matematiikan ja logiikan sekä 
ihmistieteet eli yhteiskuntatieteet ja humanistiset tieteet tutkimuksessa käytetyn tiede-
sanan ulkopuolelle. Parhaiten sanan merkitystä kuvaakin englannin science, joka viittaa 
ensisijaisesti ns. eksakteihin tieteisiin. Tiede-sanaa käytettäessä viitataan siis science-
sanan merkitykseen. Suurelta osin tutkimus on nimenomaan luonnontieteellisen 
tekniikan merkityksen tarkastelemista taiteen kannalta. 
Tekniikka on määritelty ”luonnon mahdollisuuksien hyödyntämiseksi, aineellisten 
tuotteiden valmistukseksi ja käytöksi luonnontieteiden sovelluksiin perustuvin 
keinoin”.18 Tässä tutkimuksessa tekniikka-sanaa käytetään määritelmän mukaisesti, eikä 
sillä viitata esimerkiksi kuvataiteen tekniikoihin, joilla tarkoitetaan taideteosten 
tekotapoja laajemmin. Teknologia merkitsee joukkoa tietyn alan tekniikoita, mutta sitä 
käytetään arkikielessä usein myös tekniikan synonyyminä. Taiteentutkimukseen on 
arkikielestä vakiintunut sanapari ”teknologinen taide”.  Tässä tutkimuksessa pyritään 
kuitenkin käyttämään tekniikka-sanaa sen varsinaisessa merkityksessä ja välttämään 
teknologia-sanan käyttöä muutoin kuin ”teknologinen taide” -metonymian yhteydessä. 
1.3 AINEISTO JA METODI 
Suomessa toimivia taiteen ja tieteen välistä suhdetta aktiivisesti pohtivia taiteilijoita on 
melko useita. Osalla heistä tekniikka on keskeisemmässä osassa taidetta kuin toisilla. 
Käsitteellisesti luonnontiedettä käyttäviä taiteilijoita ovat esimerkiksi Tuula Närhinen 
(s. 1967), Tuija Kokkonen ja varhaisempana Lauri Anttila (s. 1938). Heidän lisäkseen 
esimerkiksi Lauri Astala (s. 1958) on työskentelyssään käyttänyt tekniikkaa ja sen 
avulla myös pohtinut erilaisia luonnontieteen ilmiöitä. Uutta tekniikkaa käyttäviä 
taiteilijoita on puolestaan runsaasti ja heitä voisi jaotella käytettyjen välineiden 
perusteella taas lukuisiin ryhmiin. Monet heistä luokitellaan Terike Haapojan tavoin 
mediataiteilijoiksi. Toisenlaisen kokonaisuuden muodostavat monet Suomessakin 
toimivat biotaiteilijat kuten Antero Kare (s. 1946) sekä Suomen Biotaiteen Seuran 
(perustettu 2008) jäsenet ja muut Art & Science -kategorian toimijat. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
18 Kielitoimiston sanakirja 2004. Kotimaisten kielten tutkimuskeskuksen julkaisuja 132. Internet-versio 
MOT Kielitoimiston sanakirja 1.0. Helsinki: Kotimaisten kielten tutkimuskeskus ja Kielikone Oy. 
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Tutkimukseeni olen kuitenkin valikoinut taiteilijoita, joita ei ehkä ensimmäiseksi tulisi 
liitettyä toisiinsa tai edellä mainittuihin tieteen kanssa työskenteleviin taiteilijoihin, 
minkä vuoksi aineistoa käsitellään ensisijaisesti tutkimuskysymyksen näkökulmasta, 
liiallisia yleistyksiä välttäen. Myös esimerkkitaiteilijat poikkeavat keskenään suuresti 
toisistaan eikä heidän tuotantonsa leimaaminen yksinomaan tutkimuskysymyksen 
perusteella ole myöskään mielekästä: tarkoituksena ei ole niputtaa aineistona olevien 
taiteilijoiden teoksia yhteenkuuluvaksi kokonaisuudeksi. Käsitellyissä teoksissa tiede 
esiintyy nimittäin hyvin erilaisissa muodoissa. Keskenään erilaiset taiteilijat kuitenkin 
auttavat avaamaan taiteen ja tieteen välisen suhteen erilaisia merkityksiä monipuolisista 
näkökulmista ja näin he luovat tutkimusaiheen kannalta hedelmällisen kokonaisuuden. 
Kuten mainittu, esimerkiksi Sanna Kannisto on valokuvataiteilija, eivätkä hänen 
teoksensa rakennu materiaalisesti teknisistä välineistä, millaiseksi ne ikinä 
mielletäänkään. Kanniston teokset herättävät kysymyksiä klassisessa luonnontieteessä 
käytettyjen tekniikoiden ja luonnon itsensä suhteesta: hän tuo taiteessaan esille 
tieteellisen tiedonmuodostamisen keinoja. Terike Haapoja puolestaan edustaa 
teatterillista lähestymistapaa tekniikkaan. Tekniset rakenteet, joista teokset koostuvat, 
on usein piilotettu. Suomalaisista taiteilijoista hänen teoksensa ovat tilallisessa 
tekniikankäytössään ehkä näyttävimpiä. Tekniikan avulla Haapojan teoksissa tuodaan 
esille perustavanlaatuisia kysymyksiä ihmisen havaintokyvystä ja olemassaolosta.  
Grönlund-Nisusen taiteessa fysiikan aineettomat elementit tuodaan nähtäville tekniikan 
avulla. He eivät Haapojan tavoin piilota teknisiä elementtejä teoksistaan vaan tuovat ne 
korostetusti esille. Grönlund-Nisusen teoksissa tulee kyseenalaiseksi, voiko taiteilija 
ylipäätään esittää, representoida mitään, vai onko kaikki jo valmiina luonnossa. 
Myöhemmin esitelty Haapojan Edge of the World –teos (kuva 1) puolestaan herättää 
kysymyksen, onko sittenkin mahdollista luoda jotain aivan kokonaan uutta. 
Taiteessa tieteen merkitys hajoaa. Analysoitujen taiteilijoiden käyttämät tieteenalat voisi 
karrikoiden määritellä seuraavasti: Kannisto kuvaa biologian tiedontuottamisen tapoja, 
Haapoja käyttää soveltavia tieteitä, vanhemmissa töissään myös biologiaa, Grönlund-
Nisuselle keskeisimmässä osassa on fysiikka. Lähempi tarkastelu kuitenkin osoittaa, 
että teoksilla on yllättävän vähän tekemistä varsinaisen tieteen kanssa. Seuraavassa 
luvussa käsittelenkin rakenteellisia syitä taiteen ja tieteen välisen suhteen hankaluuteen. 
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Tekniikan ja luonnontieteen metodien käyttö on herättänyt nykytaidekeskustelussa 
monenlaisia ristiriitoja. Taide ja tiede ovat eri kulttuureita ja kuitenkin sekoittuneet 
toisiinsa aina, ja sekoittuessaan usein irtautuneet sekä taiteen että tieteen diskurssien 
kokonaisvaltaisesta hyväksynnästä. Kuten seuraavassa luvussa pyrin osoittamaan, 
erityisesti taidehistoriassa luonnontiedettä käyttävän taiteentutkimusta on vierastettu. 
Luonnontieteessä yhteistyöprojekteihin on puolestaan suhtauduttu myötämielisemmin. 
Kriittisestä asenteesta huolimatta on ymmärrettävä, että tieteen ja tekniikan sekä näiden 
taiteellisten sovellusten kehitys on pysäyttämätöntä ja vaikeuksista huolimatta tekniikka 
on tullut taiteeseen jäädäkseen. Tutkimuksen seuraava luku koostuu näiden kysymysten 
analysoinnista ja johdatuksesta teosesimerkkien teknisiin premisseihin, jotka 
osoittautuvat hyvin erilaisiksi. Tässä luvussa käydään läpi taiteilijoiden tuotantoa 
tutkimuskysymyksen näkökulmasta ja perustellaan valitut teosesimerkit. 
Käsitellyt taiteilijat useimmiten välttävät eri diskurssien yhteensulautumisen 
aiheuttamat ongelmat, koska heidän työskentelynsä kuuluu yksinomaan taiteen 
instituutioiden piiriin. Tässä tutkielmassa tulkintaa ei kuitenkaan jätetä 
institutionaaliseen taideteoriaan vaan tarkastelen ensisijaisesti taiteen, tieteen ja 
tekniikan ontologisia eroja ja yhtäläisyyksiä. Aineistona olevissa teoksissa tiede esiintyy 
sovelluksina ja tekniikkoina eli välineellisesti tai vaihtoehtoisesti visuaalisen, 
filosofisen tai poliittisen inspiraation lähteenä. Kuten pyrin tutkimuksessa osoittamaan, 
näissä teoksissa ei kuitenkaan ole varsinaista luonnontieteellistä sisältöä. 
Esimerkeissä taiteen ja tieteen välinen vaikutussuhde on useimmiten yksisuuntainen ja 
niissä tiedettä on ”väärinkäytetty” liittämällä siihen inhimillisiä piirteitä ja eettisiä 
arvoasetelmia. Tutkimuksessa kuitenkin osoitetaan, että tämä väärinkäyttö mahdollistaa 
Heideggerin filosofian mukaisen poeettisen ja vapaan suhteen tekniikkaan. Keskeisintä 
on taideteosten analyysi, jossa perehdytään niiden ja niissä olevan tekniikan 
maailmasuhteeseen ihmisen ja todellisuuden välissä. Ensin tarkastellaan Terike 
Haapojan ns. lämpökamerateoksia ja teosta Edge of the World. Tämän jälkeen 
perehdytään Sanna Kanniston valokuviin ja niistä löytyviin erilaisiin tyyppeihin. Luvun 
lopuksi analysoidaan Grönlund-Nisusen teosten teknisiä lähtökohtia ja niiden suhdetta 
heideggerilaiseen poeettisuuteen. 
Luvussa 3 syvennytään teoksissa käytetyn tai kuvatun tekniikan rooliin mahdollisen 
tiedon ja aistinvaraisesti näkymättömien elementtien välittäjänä. Tekniikka on tuonut 
! 13 
paljon uutta taiteen ja toisaalta todellisuuden kokemuksellisuuteen. Luvussa tutkitaan, 
millaisia näkökulmia uusi tekniikka luo representaation käsitteeseen nykytaiteessa ja 
toisaalta luonnontieteessä. Keskeistä on Latourin edustaman postmodernin 
konstruktionismin ja Heideggerin tekniikka- ja taidefilosofioiden ontologisten 
perusteiden tutkiminen. Samalla analysoidaan niiden soveltuvuutta taiteentutkimukseen 
ja todetaan, että näissä teorioissa käytetyistä käsitteistä on löydettävissä apuvälineitä 
representaation tarkasteluun aineistona olevissa taideteoksissa. 
Luvussa perehdytään Latourin käsitteisiin ja tarkastellaan niiden mahdollisuuksia 
teosten maailmasuhteen tarkastelussa. Samalla myös pohditaan ateljeen ja laboratorion 
yhtäläisyyksiä paikkoina, joissa tuotetaan jotain uutta tähän maailmaan. Tällöin sekä 
representationalistisesta että fenomenologisesta lähtökohdasta keskeiseksi 
kysymykseksi muodostuu tuottamisen luonne. Sekä laboratorio että ateljee ovat 
paikkoja, joissa luonto on jollain tavalla edustettuna. Luvussa sivutaan myös 
edustuksellisuuden eri ulottuvuuksia representaation käsitteen kannalta. Lopuksi 
arvioidaan, miten Heideggerin tekniikanfilosofia avaa esittämisen ja paljastumisen 
käsitteitä ja soveltuu taiteen yleisten merkityksellistymisen ehtojen tarkasteluun 
tekniikkaa käyttävän taiteen näkökulmasta. 
Viimeisessä pääluvussa 4 tuodaan luontosuhde taideteosten tarkastelussa käytettyjen 
teorioiden rinnalle. Luvussa analysoidaan taiteen luontosuhdetta eri aikoina ja verrataan 
sitä Grönlund-Nisusen, Haapojan ja Kanniston teoksiin. Sen lisäksi, että Hailan 
ajattelun avulla pohditaan, mitä sellaiset sanat kuin luonnollinen ja epäluonnollinen 
merkitsevät, keskeinen kysymys on, miten tekniikka muuttaa teosten luontosuhdetta. 
Tässäkin Heideggerin tekniikanfilosofia osoittautuu hyödylliseksi. Sekä Heideggerin 
että Latourin käsitteet perustuvat omanlaiselleen luontosuhteelle ja myös niitä 
analysoidaan Hailan näkemysten avulla. Erääksi ongelmaksi muodostuu Heideggerin 
edustaman fenomenologian ihmiskeskeisyys. 
Luvussa myös arvioidaan, miten tutkielmassa esiintuodut käsitteet lopulta soveltuvat 
ihmisen ja maailman välisten saumakohtien analyysiin tekniikkaa ja luonnontiedettä 
käyttävän taiteen näkökulmasta. Heideggerin mukaan tekniikkaan pitää pystyä luomaan 
oikeanlainen, vapaa ja poeettinen suhde. Pyrin osoittamaan, että se onnistuu 
luontaisimmin nimenomaan taiteessa. Luvussa tuodaan esiin tutkielman keskeisin 
argumentti, eli että taide palauttaa tekniikkaan poeettisuuden mahdollisuuden. 
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2 LUONNONTIEDE JA TEKNIIKKA NYKYTAITEESSA 
Tässä luvussa erotellaan kaksi keskenään ristiriitaista näkökulmaa suhtautua taiteen ja 
tieteen väliseen suhteeseen. Kuten johdannossa mainittiin, alojenvälisyydestä on 
kirjoitettu verraten vähän. Myönteisesti alojenvälisyyteen ovat suhtautuneet pääasiassa 
taiteilijat itse ja toisaalta tieteentekijät. Taiteentutkimuksessa puolestaan taiteen, tieteen 
ja tekniikan välinen suhde on pääsääntöisesti sivuutettu joitain tässä luvussa käsiteltyjä 
poikkeuksia lukuun ottamatta. Käyn ensin läpi taiteilijoiden ja joidenkin 
taiteentutkijoiden teksteistä eroteltavissa olevia teoreettisia näkökulmia. Tämän jälkeen 
syvennyn aineistona olevien teosten teknisiin edellytyksiin näistä lähtökohdista käsin. 
2.1 HOLISTINEN JA KRIITTINEN NÄKÖKULMA 
Teknologisessa taiteessa luonnon mahdollisuuksia hyödynnetään luonnontieteen 
sovelluksin. Haapojan ja Grönlund-Nisusen monia teoksia voi tässä mielessä pitää 
suoraan teknologisena taiteena. Kannisto puolestaan käsittelee luonnontiedettä ei-
sovelletulla perustasolla, jolloin teoksissa itsessään ei ole mukana tekniikkaa. Tekniikan 
ja taiteen suhdetta 1900-luvun puolivälin jälkeen pohtinut teoreetikko Frank Popper (s. 
1918) on esittänyt, että teknologisen taiteen juuret kulkevat 1800-luvun lopun teollisesta 
taiteesta, Maschinenstilistä ja art nouveau’sta 1910–1920-lukujen futurismin, 
dadaismin, konstruktivismin ja Bauhausin kautta 1950–1960-lukujen varhaisiin valo-, 
kinesteettisiin, elektronisiin, ympäristö- ja osallistaviin taiteisiin. Muita juuria voi löytää 
valokuvasta, elokuvasta, käsitetaiteesta ja varhaisesta ”kybertaiteesta”.  Popperin 
mukaan 1990-luvun alussa oli siirrytty mekanistisesta aikakaudesta elektroniseen 
aikakauteen ja nyt 2010-luvulla saman kehityksen voi ajatella johtaneen digitaaliseen 
aikakauteen.19 Teknologista taidetta luonnehtii ylipäätään pyrkimys uudistaa taidetta 
entisestä poikkeavien tekniikoiden eli tekovälineiden kautta. 
Tämän luvun tarkoituksena on osoittaa, että Popperinkin kuvaileman teknologisen 
taiteen taustan hajanaisuus on siirtänyt huomion usein pois itse taiteen sisällöistä 
tekovälineen problematisointiin. Tämä siitäkin huolimatta, että jo Popper on esittänyt, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
19 Popper 1993, 9; 10–14; 28. Digitaalisesta aikakaudesta ks. esim. Gere, Charlie, 2006 [2002], 
Digitaalinen kulttuuri, Turku: Faros-kustannus Oy & Eetos ry. 
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että 1980–1990-lukujen vaihteen tekniikkaorientoitunutta taidetta ovat luonnehtineet 
myös esimerkiksi ympäristösuhde ja katsojan osallistaminen. Näiden näkökulmien 
tarkastelu on kuitenkin jäänyt taka-alalle syistä, joita pyrin selventämään seuraavaksi.  
Taiteentutkimuksessa tekniikan ja taiteen suhde on nähty ongelmallisena ja 
argumentteja tieteen ja taiteen yhteistyön mahdollisuudesta on esitetty puolesta ja 
vastaan. Tässä luvussa käsitellään erilaisia tapoja ajatella taiteen ja tieteen välistä 
suhdetta. Näistä erilaisista argumenteista on löydettävissä kaksi toisilleen vastakkaista 
päälinjaa, joita nimitän tässä holistiseksi ja kriittiseksi. Tämän hieman yleistävänkin 
vastakkainasettelun kautta pyrin selventämään toisistaan eroavien näkökulmien taakse 
kätkeytyviä teoreettisia asetelmia. Holistisen näkökulman mukaan taiteen ja tieteen 
välinen yhteistyö on hedelmällisempää kuin alojen mahdollisuudet yksinään. Kriittisen 
näkökulman edustajat suhtautuvat yhteistyöhön skeptisesti sen mahdollisuuksia epäillen 
ja jopa peläten sen horjuttavan taiteen autonomiaa. Molempiin näkökulmiin liittyy omat 
ongelmansa. 
Seuraavaksi käyn läpi holismin ongelmallista argumentaatiota, jolle on ominaista 
taiteen ja tieteen ajatteleminen melko mutkattomasti yhteen sulautuviksi toiminnan 
muodoiksi. Luvun lopuksi käsittelen tarkemmin esimerkiksi James Elkinsin (s. 1954) 
edustamaa kriittistä näkökulmaa. Art & Science -projekteille, joiden voi usein katsoa 
edustavan holistista näkökulmaa, on tyypillistä sokaistuminen uusien tekniikoiden 
mahdollisuuksista ja itse teosten taiteellisen potentiaalin – eli poeettisuuden – jääminen 
kokeellisuuden varjoon. Näissä projekteissa taiteen ja tieteen yhteistyö nähdään 
ensisijaisena arvona, joka peittoaa molemmat itsenäiset diskurssit. Holistista ajattelua 
leimaa äärimmillään utopismi ja monialaisuuden kritiikitön ihannointi. 
Taiteentutkimuksessa tiedettä ja tekniikkaa on puolestaan ehkäpä juuri edellä 
mainituista syistä vierastettu. Taidehistorioitsija Edward A. Shanken on kirjoittanut, että 
tekniikkaa ja luonnontieteen metodeja käyttävä taide on jätetty ”kaanonin” ulkopuolelle 
ja että vain harvat taidehistorioitsijat ovat kirjoittaneet siitä. Shanken mainitsee 
poikkeuksia, joista suurin osa on keskittynyt varhaisempaan taidehistoriaan. 
Nykytaiteessa aiheen käsittely on jäänyt pitkälti taiteilijoille. Taidehistorioitsijoista hän 
mainitsee vain Jonathan Benthallin, Marga Bijvoetin, Charlie Geren ja Frank Popperin 
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ja näiden lisäksi nk. media-arkeologit Oliver Graun ja Erkki Huhtamon.20 Shanken 
myös kirjoittaa, että Hal Fosterin, Rosalind Kraussin, Yve-Alain Bois’n ja Benjamin 
Buchlohin toimittama Art Since 1900 jättää nykytaiteen teknologiset ja 
luonnontieteelliset aspektit täysin huomiotta. Myös taiteen ja tieteen yhteistyöhön 
skeptisesti suhtautuva mutta siitä kuitenkin kirjoittanut taidehistorioitsija James Elkins 
on maininnut, että valtaosa taidehistorioitsijoista on kokonaan välttänyt taiteen, tieteen 
ja tekniikan välisten suhteiden tutkimusta.21  
Frank Popper kirjoitti jo 1990-luvun alussa, että teknologista taidetta pidettiin tällöin 
halventavana ilmauksena, koska tekniikka assosioitiin yksipuolisesti vieraannuttavaksi 
tekijäksi taiteessa.22 Holistista näkökulmaa ovatkin edustaneet usein taiteilijat ja 
taiteesta kiinnostuneet luonnontieteilijät, kuten Shankenkin on maininnut. 
Taiteentutkimuksesta lähtöisin olevat aidosti kriittiset katsaukset tekniikan käytöstä ovat 
harvassa, koska käsittelyä on vältelty.23 
Tekniikan ja luonnontieteen käyttö taiteessa on mielletty ongelmalliseksi, mutta kuten 
käsitellyt teosesimerkit jatkossa osoittavat, tekovälineen ja alojenvälisyyden ongelmat 
ovat niissä usein sisällöllisesti toisarvoisia. Ongelmallisuus liittyykin ensisijaisesti 
holistiseen ideologiaan, joka lienee eräs pääsyy taiteen ja tieteen välisen suhteen 
vierauteen taiteentutkimuksessa. Holismi hyökkää taiteen autonomisuutta vastaan, ja 
seuraavaksi avataan sitä, millaisin argumentein. Autonomisuudella ei tarkoiteta tässä 
yhteydessä taideobjektin modernistista autonomisuutta vaan taiteen riippumattomuutta 
muista diskursseista. Kysymys taiteen autonomisuudesta on moniulotteinen, eikä tässä 
varsinaisesti syvennytä siihen. Todettakoon kuitenkin, että autonomisuudella tarkoitan 
tässä yhteydessä sitä, että taide on ensisijaisesti olemassa vain sen itsensä vuoksi – ei 
sitä, ettei se saisi olla interaktiossa tai elimellisessäkin yhteydessä muiden diskurssien 
kanssa. Autonomisuuden kysymys onkin tutkielman kannalta pohjimmiltaan 
ambivalentti. Se nousee esille sellaisissa kohdissa, kun jotain vielä olennaisempaa 
taiteen merkityksestä on jo menetetty, eli tässä tutkimuksessa käytetyllä käsitteistöllä 
ilmaistuna sen poeettisuus. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
20 Esim. Shanken 2007, 45. 
21 Elkins 2007, 35–36. 
22 Popper 1993, 7. 
23 Tämä on ilmennyt tutkimuskirjallisuutta etsiessä ja myös Elkins on todennut näin. 
! 17 
Holismia tukeva argumentaatio toistuu monissa Art & Science -julkaisuissa. Eräänä 
esimerkkinä varsin selvää utooppista holismia edustaa taiteilijoiden Christa Sommererin 
ja Laurent Mignonneau’n toimittaman artikkelikokoelman Art@Science johdanto. He 
näkevät taiteen ja tieteen välisen yhteistyön ihanteellisena ja ohjelmallisena toimintana, 
joka on vastaisku toisaalta modernismin käsitykselle autonomisesta taideobjektista, 
mutta myös itseriittoiselle avantgarde-taiteelle. Objektikeskeisyyden kritiikki on 
ymmärrettävää, mutta holistinen näkemys asettuu myös laajemmassa mielessä 
autonomisuutta vastaan.  Sommererin ja Mignonneau’n mukaan l’art pour l’art -
ajattelutapa on alojenvälisyyden vastainen ja estänyt tieteen ja taiteen välisen suhteen 
kehitystä. ”Elitistinen ja sosiaalisesti vieraantunut” taidekäsitys, jossa taide nähdään 
itseensä viittaavana ja itsensä määrittelevänä, on johtanut heidän mukaansa 
pysähtyneisyyteen. Tieteen ja taiteen välisen suhteen juuret he paikantavat esimerkiksi 
filosofi Irmeli Hautamäen tavoin24 1920-luvun dadaismiin ja 1950-luvun 
happeningeihin.25 
Sommerer ja Mignonneau puhuvat suoraan ”uudesta holistisesta ajattelusta”, jonka 
mukaan taiteen ja tieteen välinen suhde voisi olla ihmisen tietoisuuden avulla 
murtamassa mielen ja aineen välistä rajaa. Tiedettä ja taidetta ei tulisi heidän mukaansa 
nähdä toisilleen vastakkaisina vaan toisiaan täydentävinä aloina. Tämän lisäksi ”uuteen 
holistiseen ajatteluun” kuuluu sosiaalinen tiedostavuus – monialaisuuteen sitoutuvat 
taiteilijat eivät työskentele taide-eliitille vaan pitävät suurta yleisöä keskeisenä 
kohteenaan.26 Holismi muodostaakin eräänlaisen yleisön, taiteen ja tieteen triangelin. 
Keskeistä eivät siis ole taiteen sisäiset kysymykset vaan se, miten taiteen ja tieteen 
yhteistyöllä voi parantaa maailmaa. 
Näkökulman utooppisuudessa on vaaransa, koska siinä valjastetaan taide eksplisiittisesti 
ideologisille pyrkimyksille. Myös Sommererin ja Mignonneau’n kritiikki muuta 
nykytaidetta ja sen historiaa kohtaan on yksipuolista ja sivuuttaa esimerkiksi 1960-
luvun käsitteellisemmän taiteen merkityksen. Holistista näkemystä ei kuitenkaan 
varsinaisesti ole hylättävä. Näkökulman kritiikitön omaksuminen uhkaisi kuitenkin 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
24 Hautamäki 2003, passim. 
25 Sommerer & Mignonneau 1998, 8–11. ”Itsensä määrittelevä” viittaa käsitetaiteilija Joseph Kosuthin 
sitaattiin ”Art’s only claim is for Art. Art is the definition of Art.” 
26 Sommerer & Mignonneau 1998, 15. 
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taiteen autonomisuutta – tosin juuri autonomisuuttahan vastaan Sommerer ja 
Mignonneau argumentoivat. 
Niin kutsuttu innovaatioteoria uhkaa holistisen näkökulman ohella Art & Science -
toiminnassa taiteen autonomisuutta. Fyysikko ja Leonardo-lehden päätoimittaja Roger 
Malinan mukaan taiteilijoiden yhteistyö luonnontieteilijöiden ja insinöörien kanssa 
mahdollistaa innovatiivisen lähestymistavan tieteellisiin ongelmiin. Tästä voi seurata 
Malinan sanoin ”parempaa tiedettä, nopeampia tuloksia ja jopa parempia ratkaisuja.” 
Taiteilijat voivat Malinan mukaan toimia myös uusien tekniikoiden kokeilijoina ja 
ensikäyttäjinä.27 Malinan näkökulman optimismi on ymmärrettävä luonnontieteilijän 
kannalta, mutta taiteen autonomisuuden kannalta se on hyvin ongelmallinen. Vain 
autonominen taide väljimmässä merkityksessään nimittäin mahdollistaa esimerkiksi 
Heideggerin preferoiman poeettisen suhteen tekniikkaan. 
Malina esittelee viisi luonnontieteellisen ymmärryksen ja todellisen maailman välistä 
rajakohtaa, joita taide voi auttaa rikkomaan. Näitä ovat ihmisen aistien rajoitteet, 
olemassaolevien teknologioiden rajoitteet, ontologiset rajoitteet, teoreettiset rajat sekä 
se, mitä ei vielä pystytä kuvittelemaan.28 Taiteella on epäilemättä potentiaalia näiden 
rajojen rikkojana – ongelmia sen sijaan syntyy, jos taide aletaan ymmärtää yksinomaan 
instrumentalistisista lähtökohdista. 
Kaikki pitkällekin viety taiteen ja tieteen välinen yhteistyö ei kuitenkaan edusta 
ohjelmallista holismia, vaikka se esiteltäisiinkin siihen liittyvässä viitekehyksessä. 
1980–1990-lukujen vaihteessa kokeellisena taiteilijana toiminut ja sittemmin 
popularisoituja Art & Science -katsauksia29 kirjoittanut Stephen Wilson jaottelee 
tiedettä soveltavan taiteen neljään, ideologioista riippumattomaan kategoriaan, joista 
yksittäiset taiteilijat saattavat sijoittua useampiin. Ensimmäisen kategorian taiteilijat 
käyttävät taidetta uusien tieteellisten mahdollisuuksien tutkimiseen. Toisessa 
kategoriassa tarkastellaan teknologioiden kulttuurisia vaikutteita. Kolmannessa 
tekniikan tarjoamia uusia, ainutkertaisia mahdollisuuksia sovelletaan muiden kuin 
tiedettä ympäröivien teemojen tarkasteluun. Viimeisessä kategoriassa tekniikkaa 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
27 Malina 2006, 17. 
28 Malina 2006, 19–21. 
29 Esim. Wilson 2002; Wilson, Stephen, 2010. Art+Science. How scientific research and technological 
innovation are becoming key to 21st-century aesthetics. London: Thames & Hudson. 
! 19 
käytetään yksinomaan instrumentalistisesti esimerkiksi esteettisten vaikutelmien 
aikaansaamiseksi.30 
Wilsonin motiivi jakaa tekniikan esiintyminen taiteessa eri kategorioihin on 
ensyklopedinen: hän pyrkii kirjassaan Information Arts luomaan mahdollisimman 
kattavan kuvan teknologisesta taiteesta. Wilsonin jaottelun avulla on mahdollista todeta, 
että vaikka tekniikka liittyy tämän tutkimuksen aineistona oleviin teoksiin elimellisesti, 
se ei ole teosten aihe eikä monialaisuus ensisijainen tavoite, koska teoksia on vaikea 
sulauttaa mihinkään Wilsonin kategorioista, ehkäpä viimeistä lukuun ottamatta. Terike 
Haapojan teokset ovat lähimpänä Wilsonin ja muiden Art & Science -toimijoiden 
käsitystä teknologisesta taiteesta. Sen sijaan Kanniston ja Grönlund-Nisusen teoksissa 
tiedettä käytetään ilman Haapojalla toisinaan esiintyviä ideologisia pyrkimyksiä hieman 
erilaisista lähtökohdista. Niiden keskuksessa ei ole uusi tekniikka sinällään vaan 
vivahteikkaammat poeettiset näkökulmat. 
Holistisen näkemyksen jakavat siis pääasiassa taiteen ja tieteen välisestä suhteesta 
innovatiivisesti ajattelevat luonnontieteilijät ja toisaalta jotkut uuden tekniikan parissa 
työskentelevät taiteilijat. Vaikka koko taiteen ja tieteen välistä suhdetta on 
taiteentutkimuksessa yleisesti ottaen vältetty, joitain poikkeuksia kuitenkin on. 
Esimerkiksi Shankeninkin mainitsema taidehistorioitsija Marga Bijvoet on esittänyt 
pehmeämmän näkemyksen teknologisen taiteen merkityksestä. Hänen mukaansa 
teknologisen taiteen juuret ovat 1960-luvun Yhdysvaltojen ympäristötaiteessa.31 
Samaan näkemykseen on päätynyt jo edellä viitattu Popper. Hänen mukaansa 1960–
1970-lukujen ympäristötaiteen voi katsoa liittyvän sekä teknisesti että esteettisiltä 
lähtökohdiltaan uudempaan, ekologisesti tiedostavaan teknologiseen taiteeseen.32 
Bijvoet argumentoi, että varhaisen ympäristötaiteen yhdistää 1990-luvun teknologiseen 
taiteeseen sen tapa etsiä taiteelle uutta kontekstia. Uudessa kontekstissa taide toimii 
uudella tavalla ja taiteilijan rooli muuttuu.33 
Bijvoet myös esittää, että 1900-luvun alkupuoliskolla tieteen uudet sovellukset tulivat 
taiteeseen noin kahdenkymmenen vuoden viiveellä.34 Tämän perusteella voi tulkita, että !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
30 Wilson 2002, passim., kootusti 8–9. 
31 Bijvoet 1997, 5. 
32 Popper 1993, 179; passim. 
33 Bijvoet 1997, 5. 
34 Bijvoet 1997, 15. 
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taiteen ja tieteen yhteistyötä ajava toiminta, mukaan lukien holistiset liikkeet, on 
nopeuttanut tätä vaikutussuhdetta huomattavasti. Kehityksen nopeutuminen on myös 
osasyy taiteen ja tieteen interaktion vaikeuteen. Taiteen ja tieteen välisestä suhteesta 
kirjoittaneista taidehistorioitsijoista James Elkins edustaa kriittistä, holismille täysin 
vastakkaista näkemystä. Hänen mukaansa taide ja tiede tulisi ymmärtää toisistaan 
kokonaan irrallisina diskursseina. Elkins on kirjoittanut aiheesta kirjassaan Six Stories 
from the End of Representation ja artikkelissaan ”Aesthetics and the Two Cultures: 
Why Art and Science Should Be Allowed to Go Their Separate Ways”.35 Viimeksi 
mainitussa artikkelissaan Elkins käsittelee lineaariperspektiiviä, Georges Seurat’n teosta 
La Grande Jatte ja fraktaaligeometriaa eräissä nykytaiteen teoksissa. Hänen mukaansa 
missään edellä mainituissa taide-esimerkeissä ei ole mukana oikeaa tiedettä. 
Eräs Elkinsin keskeinen argumentti on, että erityisesti 1900-luvulla ja tämän jälkeen 
taiteilijat ovat olleet kiinnostuneita tieteen sovelluksista enemmän kuin varsinaisesta 
luonnontieteestä – tekniikasta, uusista medioista ja insinööritieteestä. Lisäksi hän 
väittää, että tietyt teokset, joiden on ajateltu olevan sidoksissa (”oikeaan”) tieteeseen, 
ovatkin oikeastaan tieteen popularisointeja tai väärin ymmärrettyä tiedettä. Länsimainen 
taide ei Elkinsin mukaan ole omaksunut merkityksiään tieteestä vaan tiede ja ennen 
kaikkea sen sovellukset ovat olleet instrumentteja ja inspiraation lähteitä.36 
Elkins on kirjoittanut, että taiteen ja tieteen välinen kommunikaatio on täynnä 
väärinymmärryksiä. Kumpikaan taho ei toisesta puhuessaan oikein tiedä, mitä 
tarkoittaa. Elkinsin mukaan taidehistorioitsijan tulisi ymmärtää, ettei tiedettä tai 
tekniikkaa voi yksinkertaisesti ”soveltaa” tai ”tuoda” taiteeseen vaan se on aina 
taiteellisen prosessin tulos.37 Elkinsin esittämää kritiikkiä vaivaa muutama ongelma. 
Hän ei ole ottanut huomioon taidehistorian ulkopuolisia taiteen ja tieteen välistä 
suhdetta käsitteleviä tekstejä kuten Leonardo-lehteä ja julkaisusarjaa tai vastaavia 
sillanrakentajia eri diskurssien välillä. Toiseksi on vaikea tulkita, keitä hän tarkoittaa 
puhuessaan ”taidehistorioitsijoista”, jotka ovat laiminlyöneet tekniikan käsittelyn 
tutkimuksessaan, koska suorat viittaukset ovat vähäisiä. Lisäksi hänen käsittelemänsä 
taide on pääsääntöisesti kaksiulotteisia kuvia, jolloin varsinaisen tekniikan käytön 
analysointi taiteessa jää sivuun. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
35 Elkins 2008; Elkins 2007. 
36 Elkins 2007, 38–39. 
37 Elkins 2007, 49. 
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Näistä seikoista huolimatta Elkinsin näkökulmat tieteen käytön epämääräisyydestä 
taiteessa ovat monin tavoin osuvia ja ulottuvat hänen käyttämiään kaksiulotteisia 
teosesimerkkejä pidemmälle. Voimakkaita ristiriitaisuuksia syntyy yhä Elkinsin ja 
esimerkiksi Roger Malinan näkemyksien välillä. Malinan mukaan syvällinen taiteen ja 
tieteen välinen yhteistyö voi muuttaa perusteellisesti tulevaisuuden luonnontieteellisen 
tutkimuksen suuntaa.38 Elkinsin mukaan taiteella ja tieteellä on visuaalisia 
yhteneväisyyksiä, mutta diskurssit ovat toistaiseksi kaukana toisistaan.39 Tästä jako 
kriittiseen ja holistiseen näkemykseen – Elkins epäilee yhteistyön mielekkyyttä ennen 
kuin molemmat diskurssit tuntevat toisensa syvällisesti, Malina uskoo yhteistyön 
mahdollisuuteen ja potentiaaliin jo nyt. 
Tämä jää kuitenkin yksinomaan teoreettiseksi kysymykseksi, ennen kuin tarkastellaan 
millaisiin tuloksiin taiteen ja tieteen yhteistyö on käytännössä johtanut. Kuten mainittu, 
käsitellyt teokset ovat tekniikan käytöltään hyvin erilaisia. Kaikkien kohdalla on 
olennaista ymmärtää taiteen ja tieteen välisen suhteen taustoja, mutta vain Terike 
Haapojan kohdalla kysymys holismista on olennainen. 
Seuraavien alalukujen keskeinen tavoite on avata Haapojan, Kanniston ja Grönlund-
Nisusen teosten luonnontieteellisiä ja teknisiä premissejä materiaalisesta näkökulmasta. 
Sivuan myös heidän eri alojen asiantuntijoiden kanssa tekemänsä yhteistyön merkitystä. 
Seuraavat alaluvut osoittavat, että käytännössä taiteen ja tieteen yhteistyö on itse asiassa 
varsin ongelmatonta ja ristiriidat syntyvät lähinnä kategorisoinnin voimattomuudesta. 
Seuraavissa luvuissa tulee myös esille, että fenomenologia ja erityisesti Heideggerin 
tekniikanfilosofia voivat auttaa ontologisella tasolla luonnontieteen, tekniikan ja 
nykytaiteen rajojen rikkomisessa ilman holismin kaltaisia ideologisia painotuksia. 
2.2 TERIKE HAAPOJA: TEKNIIKKA KOKEMUKSENA 
Terike Haapojan teoksissa taiteen ja tieteen välisen suhteen yhteisyyttä korostava 
ideologinen tausta on esimerkkitaitelijoista ehkä selkeimmin esillä. Tässä luvussa 
käydään läpi hänen lämpökamerateoksiaan vuosilta 2004–2007. Vuoden 2011 teosta 
Edge of the World käsitellään tämän alaluvun lopussa, mutta siihen palataan !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
38 Malina 2006, 23. 
39 Elkins 2008, passim; esim. 225–228. 
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syvällisemmin myös seuraavassa pääluvussa. Haapojan teokset liittyvät 
mielenkiintoisella tavalla Heideggerin tekniikkakäsitykseen ja tätä yhteyttä avataan 
luvun edetessä. 
Haapoja on opiskellut valo- ja äänisuunnittelua, mutta tehnyt merkittävimmän osan 
urastaan mediataiteen parissa. Hänen kuvataiteellinen tuotantonsa on kokeellista ja sitä 
voi yrittää määritellä sekä teknologisesta että eettisestä näkökulmasta: hänen teoksensa 
tuntuvat ohjelmallisesti vievän taiteen ja tieteen välistä yhteistyötä eteenpäin erityisesti 
tekniikan käytössä. Tekniikan ja etiikan toisiinsa liittävät taideteokset ovat kuitenkin 
usein myös esteettisesti viimeisteltyjä ja näyttäviä. Ne kietoutuvat myös Haapojan 
laajemman filosofisen ja eettisen ajattelun ympärille, jossa keskeisinä ovat ekologiset 
arvot ja erityisesti erilaisten ekosysteemien toisiinsa sulautuminen ja vuorovaikutus.40 
Tässä ei esitellä Haapojan tuotantoa kokonaisuudessaan vaan perehdytään siihen kahden 
teostyypin näkökulmasta. Tutkielmassa analysoidaan Haapojan varhaisempia teoksia, 
joissa keskeisenä tekniikkana on infrapunasäteilyä hyödyntävä lämpökamera ja tämän 
uusin virtuaalitekniikkaan perustuva teos Edge of the World.41  
Lähes kaikkiin käsiteltyihin teoksiin liittyy tavalla tai toisella Haapojalle 
työskentelyssään tärkeä aihe, eli eläin, joka on tässä luvussa käsitellyissä teoksissa 
käytetty luonnon representaatio.42 Tavoitteena on etsiä merkityksiä Haapojan 
teoksissaan käyttämille tekniikoille. Haapojan käyttämä tekniikka on pitkälle vietyä ja 
huolellisesti toteutettua ja tämän työskentelyssä onkin keskeistä yhteistyö muiden alojen 
asiantuntijoiden kanssa. Esimerkiksi Edge of the World -teoksen tekijäksi ilmoitettiin 
”Terike Haapoja & Co.”43 Teoksen työryhmään kuuluivat Haapojan lisäksi 
äänisuunnittelija Tuomas Norvio, Teknologian tutkimuskeskus VTT:n tutkija Tatu 
Harviainen, tuottaja Piritta Puhto, Tauko-suunnittelijat Kaisa Rissanen ja Mila Moisio, 
kuvaaja Teemu Liakka, 3D-asiantuntija Jarmo Honkala ja insinööri Aleksi Pihkanen. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
40 Haapoja on haastattelussa maininnut, etteivät hänen teoksensa ole ilmeisen kantaa ottavia. Näin onkin 
perustasolla, mutta tässä tutkimuksessa etiikka ajatellaan laajemmassa mielessä: taide, jossa käsitellään 
ylipäätään jotain taiteen ulkopuolelta, on jollain tasolla aina eettistä. (Taiteilija Terike Haapojan suullinen 
tiedonanto tekijälle 19.1.2012.) 
41 Teoksen ensi-installointi liittyi Helsingin Juhlaviikkojen 2011 ohjelmistoon ja oli esillä Amos 
Andersonin taidemuseossa 19.8.–31.10.2011. 
42 Eläin toistuu myös teoksessa Toisten puolue, jossa Haapoja pyrki antamaan oikeudettomille, kuten eri 
eliölajeille, äänen yhteiskunnallisessa päätöksenteossa. 
43 Amos Andersonin taidemuseon ja Helsingin Juhlaviikkojen tiedotusmateriaali. 
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Lämpökameratekniikka puolestaan on niin yksinkertainen, ettei Haapoja tehnyt sitä 
käyttäessään yhteistyötä muiden alojen ihmisten kanssa, vain lainasi kameraa.44 
Haapoja on käyttänyt infrapunasäteilyn synnyttämää lämpökamerakuvaa 
varhaisemmissa teoksissaan Community (2007, kuva 4), In And Out Of Time (2005, 
kuva 3), Passings (2005, kuvat 5–6) ja Entropia (2004, kuva 2). Kaikki teokset 
perustuvat termodynamiikan pääsääntöihin, joiden esteettisellä korostamisella pyritään 
saamaan aikaan taiteellisia vaikutelmia. Termodynamiikka koskee lämpöenergian 
käyttäytymistä. Sen tasapainoa koskevan eli nollannen pääsäännön mukaan eristetyssä 
systeemissä, jollaisia sekä maapallo että maailmankaikkeus ovat, erilämpöiset kappaleet 
aikaa myöten asettuvat lopulta samaan lämpötilaan. Teoksissa Haapoja on 
lämpökamerakuvan avulla osoittanut tämän fysiikan lain toiminnan. Yksinkertainen 
tekniikka toimii kuten valokuvakamera, mutta lämpökameralla tallennetaan näkyvää 
valoa suurempia aallonpituuksia eli infrapunasäteilyä. Tekniikasta tulee näissä teoksissa 
poeettinen elementti, jonka avulla tuodaan esiin elämän ja kuoleman perustavanlaatuisia 
kysymyksiä. Haapojan työskentelyn keskeistä aihemaailmaa on jo pitkään ollut ihmisen 
aistien rajallisuuden osoittaminen ja niiden laajentaminen tekniikan avulla. 
Entropia, In And Out Of Time ja Community liittyvät toisiinsa ja muodostavat 
eräänlaisen jatkumon, jossa samaa aihetta on kehitelty eri suuntiin. Entropiassa on 
kuvattu lämpökameralla hevosen ruumiin kuoleman jälkeinen jäähtyminen. Teoksen 
nimi tulee termodynamiikan toisesta pääsäännöstä, jonka mukaan eristetyn systeemin 
entropia voi kasvaa mutta ei koskaan vähentyä. Entropia eli haje on fysikaalinen suure, 
joka ilmaisee epäjärjestyksen määrän systeemissä. Entropia koskee kuollutta, mutta ei 
elävää olentoa: elävä olento ei ole eristetty tai edes suljettu systeemi, jota entropian 
lisääntyminen koskisi. Sen sijaan kun olento kuolee, se hajoaa osaksi maapalloa, jota 
eristettynä systeeminä termodynamiikan toinen pääsääntö taas koskee. In And Out Of 
Time -teoksessa lämpökameralla on puolestaan kuvattu vasikan kuolema ja tämä on 
rinnastettu tavallisella kameralla kuvattuun versioon samasta tapahtumasta. Samaa 
aihetta toistaa myös Community-teos, jossa viiden eläimen kuoleman 
lämpökameravideot on projisoitu ympyränmuotoisille alustoille.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
44 Terike Haapojan suullinen tiedonanto tekijälle 19.1.2012.. 
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Kaikissa Haapojan lämpökameratekniikkaa käyttävissä teoksissa ihmissilmin 
saavuttamaton tehdään näkyväksi. In And Out Of Time -teoksessa lämpökamerakuvan 
rinnalla esitetyssä tavallisessa videokuvassa ei näytä tapahtuvan mitään. 
Oikeanpuolisessa kuvassa kuoleman tapahtua, jota harva ihminen kovin usein kohtaa, 
tulee näkyväksi hyvin konkreettisella ja yksinkertaisella tavalla. Teoksessa pyritään 
tuomaan kuoleman prosessi ja sen runollisuus esille. Teoksessa taideteoksen poeettinen 
merkitys liittyy sen luonnontieteellisiin lähtökohtiin – kun olennosta katoaa elollisuus, 
se siirtyy osaksi maaperää. 
Passings-teoksessa kolmelle suorakulmion muotoiselle korokkeelle on projisoitu 
lämpökamerakuvaa, tällä kertaa kolmesta ihmisestä. Nainen, mies ja lapsi asettuvat 
kukin omalle alustalleen ja nousevat ylös muutaman minuutin kuluttua jättäen jälkeensä 
vartalonsa muotoisen lämpöjäljen, joka on erotettavissa kameran kuvassa 30–60 
minuuttia. Tekniikan samankaltaisuudesta huolimatta Passings tuntuu liittyvän hieman 
erilaisiin lähtökohtiin kuin muut läsnäoloa käsittelevät teokset. Liikkuessaan ihminen 
jättää jälkeensä lämpöä, joka on läsnä vielä tämän poissaollessa. Kuten Haapoja on itse 
huomauttanut, esimerkiksi koirat aistivat ajallisen läsnäolon eri tavalla, osittain juuri 
ihmisen jättämän lämpöjäljen vuoksi.45 
Paula Toppilan mukaan Haapojan teoksissa eläimet esiintyvät erityisesti sellaisissa 
tilanteissa, joissa ne muistuttavat ihmistä, kuten esimerkiksi syntymässä ja kuolemassa. 
Haapojan itsensä mukaan syntymä ja kuolema ovat juuri niitä hetkiä, kun tieto, ajattelu 
ja empatiakyky saavuttavat rajansa.46 Näitä rajoja voisi kuvailla myös 
saavuttamattomiksi outouden saumakohdiksi. Toppila kirjoittaa, että Haapojan teokset 
muistuttavat häntä Bruce Naumanin neonvaloteoksesta (1967), jossa luki: ”Aito 
taiteilija auttaa maailmaa paljastamalla salaperäisiä totuuksia.”47 Toppila myös kysyy, 
onko salattuja totuuksia kuten syntymää ja kuolemaa mahdollista paljastaa ollenkaan ja 
onko se edes tarpeen. Kysymystä voisi jatkaa pohtimalla, onko tekniikka juuri oikea 
menetelmä totuuksien paljastamiseen. Onko sen avulla mahdollista saavuttaa mitään 
inhimillisestä kokemuksesta? Joitain vastauksia tähän voi löytää Heideggerin 
ajattelusta. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
45 Terike Haapojan luento Helsingin yliopistossa 31.3.2011. 
46 Toppila 2007, 88. 
47 Toppila 2007, 90. Käännös tekijän. Alun perin: ”The true artist helps the world by revealing mystic 
truths.” Lausahduksen sanan ”reveal” voisi liittää myös heideggerilaiseen paljastumiseen. Englannin 
käännöksissä paljastuminen on Heideggerillakin käännetty juuri ”reveal”. 
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Haapojan taide on eräs mahdollinen risteämispaikka Heideggerin taide- ja 
tekniikkakäsityksille.  Heideggerin mukaan taideteoksessa on tekeillä totuuden 
tapahtuma, jolloin teoksessa paljastuu sen itsensä sisäinen totuus.48 Tällainen ajattelu 
tuntuu viittaavan essentialistiseen taidekäsitykseen, jossa totuus ja olemus piilevät 
teoksessa itsessään. Mutta koska Heideggerille totuuden luonne on tekeytyvä, 
essentialistinen taidekäsitys tuntuu etääntyvän. Haapojan teoksia ei voi pitää 
viittaussuhteiltaan erityisen postmoderneina niin että ne rakentuisivat representaation 
kehän varaan, mutta ne ovat kuitenkin paikkoja, joissa välittyy teoksen ulkopuolinen 
todellisuus, luonto ja maailma, jolloin niissä toki on mukana representaatio. Herääkin 
kysymys, tekeytyykö teosten merkitys niistä itsestään vai ulkopuolelta. Tässä 
tapauksessa tuntuu, että inhimilliset merkitykset tulevat teoksiin nimenomaan 
representaatioiden kautta. 
Sekä Heideggerin tekniikka- että taidekäsitys kietoutuu totuuteen, joka on yhdessä 
olemisen kanssa tämän filosofian lähtökohta. Heideggerin filosofiassa toistuu ajatus 
totuuden määrittelemättömyydestä. Totuus ei Heideggerille ole itsessään välttämättä 
”mitään” vaan se on ”kätkeytymättömyyttä”. Hän viittaa totuutta tarkoittavaan 
kreikankieliseen termiin aletheia, joka tarkoittaa paljastunutta (saks. Unverborgen tai 
Entbergen), ei enää peitettyä (a-léthe, Un-verborgen/Ent-bergen).49 Myös Heideggerin 
tekniikanfilosofia perustuu totuudelle – ”oikea” tapa suhtautua tekniikkaan mahdollistaa 
totuuden kätkeytymättömyyden. 
Heideggerilla oli näkemys aikansa perinteistä tekniikkakäsitystä vastaan, jota hän kutsui 
instrumentaalis-antropologiseksi. Perinteinen käsitys pohjasi Heideggerin mukaan 
kartesiolaiseen subjektikeskeiseen representaatiofilosofiaan, jonka mukaan tekniikka 
olisi ihmisen hallinnassa.50 Maailmansotien jälkeen Heidegger kuitenkin väitti, että 
tekniikka on johtanut sellaisiin seurauksiin, joita ei enää pysty kontrolloimaan. Ihminen 
yrittää pitää tekniikan kontrollista sitä epätoivoisemmin kiinni, mitä enemmän se uhkaa 
luisua hallinnasta. Esimerkiksi Pekka Passinmäki on osoittanut, että tämä on tulkittu 
virheellisesti tekniikan vastaisuudeksi, vaikka todellisuudessa Heideggerin pyrkimys on 
ollut löytää oikea asenne suhtautua moderniin tekniikkaan.51 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
48 Heidegger 1996 [1935/36], 60. 
49 Heidegger 1994 [1949/1962], 33 & suomentajan viite 3, sama 44. 
50 Tulkinta Kupiainen 1994. 
51 Passinmäki 2011, 81. 
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Heidegger etsi vaihtoehtoista tekniikkasuhdetta kreikan kielen sanasta tekhne, joka 
merkitsee taitoa ja alkuperäisessä kreikkalaisessa merkityksessään myös esimerkiksi 
taiteellista luomista ja erästä tietämisen tapaa. Tietäminen puolestaan merkitsee 
Heideggerille totuuden paljastumista. Taidon yhteys tietämiseen liittää myös tekniikan 
totuuden alueeseen – tekniikka on eräs todellisuuden tai luonnon paljastumisen muoto, 
joka paljastaa olioita, jotka eivät voi paljastaa itse itseään.52 Tämän Aristoteleelta 
periytyvän ajatuksen voi ilmaista myös niin, että tekniikka tuo esiin sen, mikä ei tuo itse 
itseään esiin. Heideggerin mukaan tekniikka asettuu luonnon rinnalle toisena 
mahdollisena tapana tuoda esiin tai paljastaa se, mikä on. 
Heideggerin ajattelun kautta päästään tämän tutkielman keskeiseen oletukseen: 
tekniikka on näkymättömän tai saavuttamattoman (totuuden) näkyväksi tekemistä. 
Heideggerin filosofia kääntää ylösalaisin ajatuksen, että taiteilijat käyttäisivät tekniikkaa 
instrumentalistisesti. Heideggerille tekniikka ei ole suoranaista tekemistä tai 
vaikuttamista vaan vaikutuksen aikaansaamista.53 Käsitys on passivoiva – luonto ikään 
kuin näyttäytyy itsestään ihmisen vain asettaessa tekniikan sen välittäjäksi. Haapojan 
lämpökamerateokset onnistuvat paljastamaan tekniikan avulla sellaisia runollisia 
elementtejä syntymästä ja kuolemasta, jotka eivät ole muuten ihmissilmin havaittavissa. 
Heideggerin ajattelun valossa voi todeta, että Haapoja käyttää lämpökameratekniikkaa 
välineenä paljastumisen tapahtuman edellytyksien luomisessa. Heideggerin mukaan 
modernin tekniikan olemus ilmenee käsitteessä ”puite” (das Ge-stell). Puite on 
tapahtuma, jossa luonnolle asetetaan haaste (das Herausfordern/die 
Herausforderung/herausfordern) luovuttaa itsestään resursseja. Itse kone tai laite ei ole 
Heideggerin mukaan puite vaan ”puite on ohjaava paljastumisen tapa, nimittäin 
haastava”.54 Lämpökamera on puite vasta siinä merkityksessä, jossa Haapoja asettaa 
luonnolle haasteen näyttää itsestään jotain, ei siis ennen tätä taiteilijan ohjaavaa 
toimintaa. Tekniikan käyttö taiteessa eroaa modernista tekniikasta yleensä, koska 
taiteessa luonnolle ei aseteta vaatimusta luovuttaa mitään resursseja kuten energiaa. 
Tekniikkaa käytetään taiteessa vain välineenä näyttää jotain, tai heideggerilaisittain 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
52 Heidegger 1994 [1949/1962], 33. 
53 Heidegger perusti johtopäätöksensä kausaalisuuden neljän eri muodon kritiikille, mutta tätä 
argumentaatiota ei ole järkevää käydä läpi tässä tutkimuksessa. Heidegger 1994[1949/1962] 31–33. 
54 Heidegger 1994[1949/1962], 38. ”Das Ge-stell ist eine geschickhafte Weise des Entbergens, nämlich 
das herausfordernde.” 
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paljastaa, jolloin se muistuttaa tekhneä alkuperäisessä merkityksessä ja palauttaa tähän 
sanaan sisältyvän taiteen ja tekniikan ykseyden. 
Kysymys monimutkaistuu taiteenkin suhteen, kun ajatellaan nykyaikaista tekniikkaa, 
kaikkein ristiriitaisimpana esimerkkinä vaikkapa biotaiteessa usein sovellettu elämän 
peruslähtökohtiin puuttuva bioteknologia tai Haapojan uusimmassa teoksessaan Edge of 
the World (2011, kuva 1) käyttämä virtuaalitekniikka. Nämä pidemmälle viedyt 
luonnontieteen sovellukset ovat usein edellisessäkin luvussa kuvattujen keskusteluiden 
taustalla. Tämän tyyppisessä tekniikassa heideggerilainen käsitys tuntuu etäiseltä, kun 
tekniikan tuotokset muuttuvat itsenäisiksi, alkuperäisiksi entiteeteikseen. Tällaiset 
teokset ovat ristiriidassa myös postmodernimman representaatiokäsityksen kanssa, mitä 
käsitellään tarkemmin seuraavassa pääluvussa. 
Aiempien teostensa tavoin Haapoja käsittelee myös teoksessaan Edge of the World 
ihmisen aistien rajallisuutta.  Teoksen yhteys Heideggerin tekniikanfilosofiaan ei 
kuitenkaan ole yhtä yksinkertainen. Kunnianhimoinen tilateos perustui virtuaalilaseihin, 
jotka päässä kuljettiin sokkeloisessa näyttelytilassa. Havaintokyky oli alistettu täysin 
tekniikalle. Sisään teokseen mentiin valkoisella verholla peitetystä oviaukosta. Eteisessä 
henkilökunta opasti yksityiskohtaisesti, miten teoksessa kuului edetä ja varusti 
näyttelyvieraan kuulokkeilla, virtuaalilaseilla ja selkärepulla, jossa oli kokemusta 
ohjelmoiva tietokone. 
Tämän jälkeen näyttelyvieras sai kulkea vapaasti yhdentoista huoneen läpi. Kierroksen 
viitteellinen kesto oli 10–25 minuuttia. Huoneet olivat melko tyhjiä, mutta tietokone loi 
virtuaalilaseihin joitakin keinotekoisia kuvia, joita katsoja saattoi pysähtyä 
ihmettelemään. Tällaisia olivat esimerkiksi pöytä, tuoli, roskakori ja tuuletin. Luodut 
3D-mallinnukset olivat kuitenkin melko vähäisiä. Kuulokkeista kuului äänimaisema ja 
kävijä oli mikrofonilla jatkuvasti yhteydessä valvomoon, josta saattoi kysyä neuvoa, jos 
kierros ei edennyt toivotulla tavalla. Kierroksen kerrottiin olevan jokaiselle kävijälle 
uniikki – tietokoneet selkärepuissa oli ohjelmoitu kukin erilailla. Lopuksi katsojalla oli 
mahdollisuus reflektoida kokemusta näyttelyvalvojan kanssa ja rauhoittua hetki ennen 
palaamista normaaliin maailmaan. 
Näyttelyjulkaisussa teos liitetään luontoa kuvaavan taiteen historiaan varsin 
romanttisista lähtökohdista. Teoksen kerrotaan tavoittelevan maisema-aiheen 
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kokonaisvaltaista hallintaa.55 Susanna Luojuksen ennen teoksen olemassaoloa tehty 
tulkinta ei varsinaisesti liity lopulta toteutuneeseen teokseen, mutta paljastaa jotain 
teoksen hankaluudesta. Ihminen on tottunut liittämään keinotekoisen ympäristön tai 
tilan maisemaan. 
Edge of the World -teoksessa pyrittiin luomaan kokonainen keinotekoinen 
havaintoympäristö, jossa tietokone toimi ulkopuolisena älynä. Tapa, jolla teos oli 
tarkoitus kokea, loi poikkeuksellista aktiivisuutta vaativan taiteenkokemisprosessin. On 
mahdollista argumentoida, että teos oli pohjimmiltaan katsojan kokemus siitä, koska 
mitään varsinaista teosta kokemuksen ulkopuolella ei ollut. Teoksen materiaalisuus oli 
vain ihmisen kokemuksen mahdollistavat tekniset rakenteet. Keinotekoinen 
havaintoympäristö on tuore aihe niin taiteessa kuin tieteessä. Kritiikeissä onkin 
mainittu, että Edge of the World herättää kysymyksen siitä, millaista taide on 
kymmenen vuoden päästä.56 Edge of the World -teoksessa on kuitenkin riski, että 
tekniikka toimii inhimillisestä vieraannuttavana elementtinä. Tätä kysymystä ja 
digitaalista todellisuutta ylipäätään käsitellään enemmän luvun 3 lopussa. 
Jo Heidegger totesi, että hänen aikansa uusimmassa tekniikassa ei totuuden 
kätkeytymättömyys päässyt toteutumaan. Heideggerin omien sanojen mukaan 
modernissa tekniikassa paljastuminen ei ollut vain esiintuomista vaan siinä asetettiin 
luonnolle haaste antaa jotain ihmistä hyödyttävää.57 Heidegger tarkoitti voimalaitoksia, 
moottoreita, sähkö- ja atomitekniikkaa, joille matematiikkaan perustuva luonnontiede 
on antanut puitteet. Samoin luonnontieteellinen perustutkimus asettaa luonnolle 
haasteen. Sanna Kanniston teoksissa tutkitaan tätä asettamisen prosessia biologian 
kannalta. Seuraavassa luvussa käyn läpi Kanniston teoksia heideggerilaisen haastamisen 
näkökulmasta ja alustetaan niihin liittyviä kysymyksenasetteluja, joita syvennetään 
kolmannessa pääluvussa. 
2.3 SANNA KANNISTO: LUONNONTIETEEN KUVA 
Tässä luvussa jaottelen Kanniston teokset kolmeen kategoriaan ja tutkin niitä 
Heideggerin käsitteen das Ge-stell näkökulmasta. Myös kysymys representaatiosta on !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
55 Luojus 2011. Teksti oli kirjoitettu osittain myös teoksista, jotka eivät sitten tulleetkaan näyttelyyn. 
56 Esim. Halmetoja 2011. 
57 Heidegger 1994[1949/1962], 32. 
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Kanniston taiteessa erittäin olennainen ja sitä käsittelen syvällisemmin seuraavassa 
pääluvussa. 
Kannisto käsittelee pääasiassa eläinten ja kasvien kuvista koostuvassa tuotannossaan 
luonnon ja kulttuurin suhdetta. Hänen teoksensa liittyvät klassisessa luonnontieteessä 
käytetyiden tekniikoiden ja luonnon itsensä väliseen kuiluun. Kannisto käyttää 
tekniikkanaan yksinkertaisesti valokuvakameraa ja joissain teoksissaan videokameraa. 
Kuvien aiheena on kuitenkin koko luonnontieteellisen tiedon tuottamisen prosessin 
välineistö ympäristöineen. Amazonin sademetsä kuvauskohteena on hallinnut 
Kanniston työskentelyä tutkielman tekohetkellä jo viidentoista vuoden ajan eli 
lähestulkoon koko tämän uran läpi. Hän on kiertänyt luonnontieteilijäryhmien kanssa 
ensin intiaanikylissä Perussa, sittemmin tutkimusasemilla Brasiliassa, Ranskan 
Guyanassa ja Costa Ricassa. Yhteensä Kannisto on tehnyt kahdeksan matkaa, joista 
kukin on kestänyt kahdesta kolmeen kuukauteen. Taiteilijan omien sanojen mukaan 
prosessi on ainakin jossain muodossa saatu päätökseen.58 
Tutkimuksessa käsitellään teoksia Kanniston koko tuotannon ajalta. Keväällä 2011 
hänellä oli Helsingissä laaja yksityisnäyttely Fieldwork (Gallery Kalhama & Piippo 
Contemporary 13.5.–19.6.2011), jossa esitellyistä teoksista tutkimusaiheen kannalta 
keskeisiä ovat Considerable Darkness (2010, kuva 8), Flower Arrangement (2010, kuva 
9) ja Zona antisismica (2010, kuva 12). Näiden lisäksi kymmenet Kanniston 
varhaisemmista teoksista liittyvät tutkimuskysymykseeni. Teokset herättävät 
kysymyksiä tieteen kuvaston ja sen tuottaman tiedon objektiivisuudesta. Kannisto on 
kirjoittanut tutkivansa metodeja, teorioita ja käsitteitä, joilla lähestymme luontoa 
tieteessä ja taiteessa. Hän mieltää itsensä ”visuaaliseksi tutkijaksi”.59 Kannisto on 
lainannut niin esitys- kuin työskentelytapoja luonnontieteistä, antropologisesta ja 
arkeologisesta tutkimuksesta sekä asetelmamaalauksesta. Valokuvissa yhdistyy niin 
luonnon estetisointi ja haltuunottaminen kameran linssin avulla kuin 
kuvantuottamisvälineiden esiintuominen. 
Kanniston teoksista on selkeästi määriteltävissä kolme eri aihetyyppiä. Ensimmäisen 
ryhmän muodostavat teokset, jotka on kuvattu sademetsään rakennetussa !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
58 Sanna Kannisto 18.5.2011. On mahdollista, että Kannisto alkaa työskennellä esimerkiksi suomalaissa 
metsissä. Sademetsiin hän aikoo kuitenkin vielä palata. 
59 Sanna Kanniston www-sivut. Viitattu 15.12.2011. 
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valkotaustaisessa pienoisstudiossa niin, että myös studion elementit näkyvät kuvassa. 
Käytän näistä tässä tutkimuksessa nimitystä studiokuvat. Toisen ryhmän teokset ovat 
omakuvia tieteellisen tiedontuottamisen välineistön keskellä, joita yksinkertaistaen 
kutsun omakuviksi. Kolmannessa ryhmässä kuva-aiheena on jokin tieteellisen 
tiedontuottamisketjun osa. Näitä kutsun instrumenttikuviksi. Tähän ryhmään kuuluvat 
myös eräät Kanniston videoteokset, joita en kuitenkaan käsittele tässä tutkielmassa. 
Seuraavaksi esittelen teoksia ja perustelen tekemiäni ryhmittelyjä. 
Kannisto on tehnyt varsinaisia studiokuvia ainakin vuodesta 2000 vuoteen 2010 
jokaisella kuvausretkellään. Jotkin varhaisemmat valokuvat on todennäköisesti otettu 
myös samankaltaisessa sademetsään rakennetussa studiossa, mutta tällöin 
kuvausympäristö on rajattu pois.60 Kaikkia studiokuvia varhaisimmista uudempiin 
yhdistää samanlainen rajaus, jossa valkoista taustaa vasten on kuvattu kasvi, kasvin osa, 
hyönteinen tai eläin ja kohdetta reunustavat mustat verhot. Kaikki teokset on myös 
nimetty kuvatun eliölajin latinankielisen nimen mukaan. Tällaisia teoksia ovat 
esimerkiksi Saturniidae: Automeris postalpida (2004, kuva 13) riikinkukkokehrääjän 
toukasta, Aristolochia gorgona (2003, kuva 14) eräästä köynnöskasvilajista, Adiantum 
(2001) saniaisesta, Artibeus lituratus (2000) hedelmälepakosta ja Dasybus 
novemcinctus (2001/2008) vyötiäisestä. Sama nimeämistapa toistuu myöhemmissä 
kaikkien kuvausmatkojen studiokuvissa. 
Teoksissa vieras laji irrotetaan alkuperäisestä elinympäristöstään ja asetetaan 
tarkasteltavaksi tieteellisen katseen alle samaan tapaan kuin luonnontieteellisessä 
tutkimuksessa. Asettamisen prosessin voi liittää Heideggerin puitteen käsitteeseen. 
Vaikka luonnontieteellinen perustutkimus ei ole tekniikkaa, jossa pyrittäisiin 
tuottamaan välittömiä hyödykkeitä ihmiskunnalle, on se kuitenkin ”puitteen 
johdatusta”, koska siinä ohjataan luontoa paljastumaan ihmiselle juuri tietyllä tavalla.61 
Kanniston studiolaatikot ovat taiteellinen prosessi, joka toimii samoin kuin puite. Kun 
kliininen studiolaatikko sijoitetaan sademetsään ja irrotetaan eliö luonnollisesta 
ympäristöstään, studiolaatikkossa asetetaan luonnolle haaste näyttää jotain itsestään 
ihmisen edellyttämällä tavalla. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
60 Sanna Kanniston www-sivut. Viitattu 15.12.2011. 
61 Heidegger 1994 [1949/1962], 38. 
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Vesa Jaaksi on kuvannut Heideggerin tekniikkakäsitystä, että  sen mukaan nykyihminen 
on johdatettu ja haastettu kuvittelemaan luonto laskettavana voimakenttänä. Jaaksi 
kirjoittaa, että Heideggerin mukaan ihmistä tarvitaan siihen, että luonto ylipäätään olisi 
tällainen laskettava ja teknisesti hallittava mekanismi, jonka säilymisestä ja 
koossapysymisestä ihmisen tulee olla huolissaan. Ihmistä eivät kuitenkaan tee 
tarpeelliseksi pelkästään ”tämän luontokoneen ja sen osien ja kappaleiden 
koossapitäminen vaan olemisen säilyttäminen”. Tekniikan merkitys ei olekaan 
ainoastaan järjestellä ja ohjailla luonnon energioita vaan ”valmistaa (rakentaa) olemisen 
olemukselle olevan keskellä jokin paikka, jossa se ottaa itsensä ja olemuksensa 
puheeksi”.62 
Studiolaatikon asettaminen sademetsään on kuin rakentaisi luonto-objektille paikan, 
jossa se ottaa itsensä ja olemuksensa puheeksi ihmisen ymmärtämällä kielellä. Muutoin 
luonto jäisi vain omaan olemiseensa paljastumatta koskaan ihmiselle. Välittämisen 
prosessi studiolaatikkokuvissa on mahdollista ymmärtää heideggerilaisittain. Kanniston 
omakuvissa tilanne kuitenkin saa taas uusia piirteitä, kun kuvaan tulee aktiivinen 
toimijasubjekti. 
Omakuvassa Untitled (Self Portrait) vuodelta 2000 (kuva 7)  Kannisto on kuvannut 
studiolaatikon mustine verhoineen. Tämä teos toimii siltana studiokuvista omakuviin. 
Valokuvassa Kannisto istuu kyykyssä tutkimuspöydän ja sen päälle asetetun 
studiolaatikon äärellä. Laatikossa on rupikonna odottamassa kuvatuksi tulemista. 
Ympärillä näkyy kaikenlaisia luonnontieteen tiedontuottamisen apuvälineitä ja 
retkikunnan asuintilaa. Kuvassa välittyy humoristisellakin tavalla tieteellisen 
tiedontuottamisen ja kuvantamisen absurdius. Rupikonna on kuvassa Kanniston 
kaltainen itsenäinen olento, mutta kahden eri lajin välillä ei voi olla kommunikaatiota. 
Vasta kun rakennetaan tekninen puite, ihmiselle paljastuu jotain vieraasta lajista. Tämä 
edellyttää ihmisen hallitseman maailman ja elämän viitekehyksen rakentamista keskelle 
muuten hallitsematonta luontoa itse luonnontieteellisen tekniikan käyttämisen lisäksi. 
Making Nature More Natural: Still-life with Bromelias 1–9 (2000) kuvasarjassa mukana 
ei ole enää studiolaatikkoa vaan Kannisto on kuvannut itsensä asettelemassa 
ananaskasvien heimoon kuuluvaa bromeliaa kuvattavaan muotoon. Kuvasarjassa !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
62 Jaaksi 1994, 30; Heidegger 1994 [1949/1962], 41. 
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luontokuvauksen absurdius tiivistyy: kuvatakseen bromelian mahdollisimman 
lajityypillisessä ilmiasussa Kanniston on oiottava sen lehtiä ja aseteltava taustaksi 
sopiva sommitelma oksia. Toiminta viittaa sekä varhaiseen asetelmamaalaukseen että 
luonnontieteen kuvien tekemiseen. Molemmissa vieraat lajit on asetettava ihmiselle 
ymmärrettävään muotoon ennen kuin ne voivat siirtyä villistä luonnosta luonnontieteen 
diskurssiin. 
Taidehistorioitsija Steve Bakerin esseessä ”Immense Disorder” Kanniston 
monografiassa (2011) todetaan, että Kanniston teoksissa metsä esitetään aktiivisena ja 
lähes tahdollisena olevana ja teokset itsessään metsän ”äärettömään epäjärjestykseen” 
kytkeytyvinä.63 Bakerin mukaan Kanniston katse omakuvissa on rauhallinen ja 
tarkkaavainen eikä muistuta omistavaa ja analyyttistä tieteellistä katsomistapaa. Myös 
omien sanojensa mukaan Kannisto lähestyy luontoa meditatiivisesti ja eläimen 
kaltaisesti, jolloin voi nähdä piilossa olevia asioita.64 Eräs Kanniston tavoitteista on 
käyttää ironiaa ja huumoria valokuvan totuudellisuuden tarkastelussa ja kysyä, kuinka 
luonto halutaan nähdä. Hän viittaa ranskalaiseen antropologiin ja filosofiin Claude Lévi-
Straussiin (1908–2009), jonka peruskäsitteiden mukaan kulttuurisen evoluution myötä 
myös epämiellyttävä ja raaka luonto on muuttunut helposti sulatettavaksi.65 Valokuvaus 
voi olla yksi osa tätä prosessia, kun linssi eristää hallitsemattoman luontokappaleen 
ihmissilmin ymmärrettäväksi. Sama asenne, eli saavuttamattoman maailman 
kontrolloimisen tavoite, ilmenee sekä tieteessä että taiteessa. 
Myöhemmällä matkalla kuvattua teosta Private Collection (2003, kuva 11) varten 
Kannisto yritti viitenä tai kuutena yönä saada yöperhosia ilmestymään sademetsään 
ripustamalleen valkoiselle kankaalle, mutta liian kirkas kuunvalo ja myrskyt häiritsivät. 
Vihdoin perhoset saapuivat ja Kannisto sai otettua omakuvan hohtavaa perhosia täynnä 
olevaa kangasta vasten. Kanniston mukaan valokuvassa tiivistyy jotain keräilijän 
persoonan intohimoista ja pakkomielteistä.66 Teos muistuttaakin, että Kanniston taide 
on myös henkilökohtainen prosessi. Kannisto näyttää omakuvissaan itsensä tekijänä, 
jolloin tämän muutkin teostyypit saavat toisenlaisen ulottuvuuden, kun tekijä niiden 
taustalla palautuu mieleen. Omakuvat muistuttavat, että taiteilija on fyysisesti paikalla !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
63 Baker 2011. 
64 Sanna Kanniston www-sivut. Viitattu 15.12.2011. 
65 Sanna Kanniston www-sivut. Viitattu 17.5.2011. 
66 Leibach 2011. 
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sademetsässä, niin konkreettisesti osana luontoa kuin suinkin mahdollista, silti 
vääjäämättä ulkopuolisena tarkkailijana.  
Uudempia omakuvia ovat Considerable Darkness (2010, kuva 8), Zona antisismica 
(2010, kuva 12) ja Close Observer (2010, kuva 11). Kaksi ensin mainittua muistuttavat 
vuosikymmenen vanhempaa teosta Untitled (Self Portrait, kuva 7), koska niissäkin 
Kannisto on kuvannut itsensä valokuvaus- ja tieteellisen tutkimuksen apuvälineiden 
kanssa. Considerable Darkness on omakuva tutkimuspöydän ääressä. Pöydällä on astia, 
jossa on nestettä sekä mettä sisältävät juomalaitteet lepakoiden houkutteluun. Kuvassa 
taiteilijan ympärillä lentää kolme lepakkoa. Zona antisismica -teoksessa Kannisto on 
kuvannut itsensä istumassa jakkaralla valkoisen kuvauslaatikon, kameran ja 
salamavalon vieressä. Mahdollista kuvauskohdetta laatikon sisällä ei tällä kertaa 
näytetä. 
Kanniston katse teoksissa Considerable Darkness ja Zona Antisismica on toki lempeä, 
kuten Baker artikkelissaan kuvaili, mutta kuvista välittyy kuitenkin myös tieteellisen 
katseen vaativa asenne. Teoksissa eläimet ja kasvit on kutsuttu ihmisen rakentamalle 
näyttämölle kameran eteen, mutta ne eivät ole tulleet sinne itsestään vaan jonkun on 
täytynyt sijoittaa ne paikalleen. Kuvat eivät varsinaisesti kytkeydy – kuten Baker väittää 
– metsän äärettömään epäjärjestykseen vaan lähestyvät epäjärjestystä ulkopuolisena 
tarkkailijana, joka kylläkin on soluttautunut sisälle tutkimuskohteeseen. Kanniston taide 
toki nostaa esille piilossa olleita asioita, mutta nekään eivät muodostu eläimen 
kaltaisesta soluttautujan katseesta vaan nimenomaan ihmiselle ainutlaatuisesta kyvystä 
eristää luonnonvarainen objekti tarkastelun alle. Kamera paljastaa eläimistä ja muusta 
luonnosta asioita, jotka eivät olisi muuten ihmissilmän havaittavissa. 
Juuri tämän antroposentrisen maailmankuvan eksplikointi on se tekijä, joka erottaa 
Kanniston tuotannon peruspiirteiltään muuten samankaltaisesta tieteen tai 
tietyntyyppisen taiteenkin kuvastosta. Eksplisiittisyys on sitä Kanniston itse 
mainitsemaa ironiaa, joka ei kuitenkaan vähennä teoksissa kuvattujen luonto-objektien 
aiheuttamaa hämmästystä. Eläimenkaltainen tai täysin vastaanottavainen lähestymistapa 
on kuitenkin suljettava pois, koska kuvaustilanne sademetsässä on kaikin puolin 
lavastettu. Tämän ironian myötä, joka muodostaa eräänlaisen metatekstin itse 
valokuvalle ja toisaalta kuvatulle luonnolle, Bakerin  artikkelissaan korostama luontoon 
kytkeytyminen tuleekin mahdottomaksi. Keskeistä ei ole enää luonto vaan ihmisen 
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kuvantekovälineet ja -prosessi ja toisaalta kriittisen ulkopuolisen taiteilijan 
näkökulmasta myös tieteentekovälineet ja -prosessi.  
Yhdysvaltalainen taidehistorioitsija Amelia Jones on kirjoittanut, että visuaalisen 
representaation teknologioiden avulla länsimainen ihminen sekä kuvaa että vahvistaa 
”itsen” – objektivoimalla itsensä todistaa olemassaolonsa subjektina. Hänen mukaansa 
emme enää tiedä, miten olla olemassa kuvittelematta itseämme kuvana.67 Sanna 
Kanniston taiteilijasubjekti tulee esille nimenomaan omakuvissa, joissa hän on asettanut 
itsensä kuvausobjektiksi. Kanniston taide osoittaa, että ihminen on väistämättä irrallinen 
luonnosta. 
Esimerkiksi teos Close Observer kuitenkin muistuttaa, mitä ihmisen luontoon 
sulautuminen voi etäisyyden väistämättömyydestä huolimatta parhaimmillaan olla. Teos 
on omakuva Kannistosta sademetsän valtavien kasvien alla purkki kädessä ja sadetakki 
päällä. Katsoja ei tiedä, mitä Kannisto kuvassa haluaa, mutta tämän katse ja mukana 
olevat apuvälineet kertovat, ettei hän ole vain kytkeytynyt metsän äärettömään 
epäjärjestykseen. Luonnontieteellinen tarkasteleva asenne johdattaa Kannistoa kuvassa 
ja osoittaa, kuinka ihminen asettaa aina luonnolle haasteen. Kanniston voi ajatella 
käsittelevän teoksissaan heideggerilaista puitetta käsitteen koko laajuudessa, mutta eräät 
kuvista palauttavat huomion yksityiskohtiin eli tässä tapauksessa yksittäisiin 
työvälineisiin, puitteen rakennuskappaleisiin. 
Teoksessa Flower Arrangement (kuva 8) lepakko juo ”ehtymättömän nesteen kukasta” 
eli kasvista, johon ruiskutetaan mettä pipetillä. Kuvassa näkyy myös kasvia pystyssä 
pitelevät pihdit. Joissain studiokuvissa on mukana telineitä, joilla kasvit saadaan 
pysymään pystyssä, mutta pääasiallisesti Kanniston tuotannossaan esittelemä 
luonnontieteen välineistö sijoittuu tähän kolmanteen, instrumenttikuvien kategoriaan. 
Näissä Kanniston valokuvissa esiintyy aina jokin  luonnontieteellisen 
tiedontuottamisketjun osa, muttei ihmistä. Toisinaan teoksissa on läsnä pelkkä käsi, 
joka tässä tutkimuksessa luetaan samaan kategoriaan muiden instrumenttien kanssa. 
Näissä kuvissa tarkkaileva ihminen omakuvista poiketen tehdään anonyymiksi 
näyttämällä vain käsi. Latour on tutkinut tieteellisen tiedontuottamisketjun sosiaalista 
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rakentumista ja hänen inskription käsitteeseensä palaan Kanniston teosten yhteydessä 
luvussa 3.1. 
Luonnontieteen tekniikoista lähtöisin olevia välineitä voi käyttää myös hyvin 
minimalistisessa taiteellisessa ilmaisussa, jossa mekanismit on viety kauas niiden 
alkuperäisestä käyttötarkoituksesta tiedontuottajina. Kannisto käsittelee ihmisen tarvetta 
luokitella ja kerätä tietoa luonnosta sekä tähän tarpeeseen liittyviä tekniikoita. Haapojan 
teoksissa tekniikka puolestaan paljastaa poeettisesti uusia näkökulmia ihmisyyden 
peruskysymyksiin. Grönlund-Nisusen taide osoittaa, ettei tekniikan tarvitse välttämättä 
viitata ihmisyyteen teosten ulkopuolella vaan sen merkitys aineettoman ja epäaistittavan 
muuntajana poeettisen piiriin riittää. 
2.4 GRÖNLUND-NISUNEN: TEKNIIKKA JA AINEETON 
Tässä alaluvussa käsitellään Grönlund-Nisusen muutamia teoksia koko heidän mittavan 
tuotantonsa ajalta ontologisesta näkökulmasta ja pohditaan niiden olemisen tapaa 
tekniikasta koostuvina taideteoksina. Vaikka lähes kaikki Grönlund-Nisusen teokset 
tarjoaisivat mielenkiintoisia näkökulmia tutkimusaiheeseen, tässä käsittelen vain 
teoksia, jotka esimerkkeinä kaikkein selkeimmin havainnollistavat 
kysymyksenasettelua. Tämän alaluvun keskeinen tavoite on selventää teosten teknisiä 
lähtökohtia, jotka vaikuttavat olennaisesti myöhemmissä luvuissa syvennettyihin 
analyyseihin. 
Tommi Grönlund ja Petteri Nisunen on 1990-luvun alusta asti yhdessä toiminut 
taiteilijapari. Molemmat ovat myös arkkitehtejä. Grönlund-Nisusen taiteen materiaalit 
vaihtelevat kaupunki-infrastruktuurista ääneen, valoon, magnetismiin ja säteilyyn sekä 
niitä ympäröivään tekniikkaan. Tilallisista ja tapahtumallisista teoksista useimmat 
perustuvat fysiikan peruslakeihin ja niissä on harvoin mitään visuaalisia tai 
rakenteellisia elementtejä, jotka eivät liittyisi teoksen toimintaan olennaisesti. Tekniikan 
läsnäolo ei teoksissa  myöskään tuota minkäänlaista informaatiota tai representaatiota 
eikä viittaa itsensä ulkopuolelle. Keskeistä on teosten suhde tilaan, ajallisuuteen ja 
ääneen. Teokset ovat väliaikaisia sekä niissä usein mukana olevan liikkeen että 
teosobjektin kannalta, jonka materiaalit Grönlund ja Nisunen usein myöhemmissä 
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teoksissaan kierrättävät.68 Timo Valjakka on kirjoittanut, että Grönlund ja Nisunen 
pyrkivät taiteessaan saattamaan aistien ulkopuolella olevia asioita ja ilmiöitä aistien 
havaittavaksi. Hänen mukaansa Grönlund-Nisusen taiteen yksilöllinen piirre on 
äärimmäinen funktionaalisuus.69 
Myös Yrjö Haila on kirjoittanut artikkelin Grönlund-Nisusen taiteesta. Hän käsittelee 
heidän teoksiaan ajallisuuden, tilallisuuden ja artefaktuaalisuuden näkökulmista. Aika ja 
tila liittyvät Hailan mukaan Grönlund-Nisusen teoksissaan usein käyttämiin ääneen ja 
liikkeeseen. ”Ääni ja liike, jotka muodostavat installaatioiden ajalliset ja tilalliset 
ulottuvuudet, luovat merkityksiä jotka vangitsevat niiden piiriä ympäröivät kiinteät 
elementit,” Haila kirjoittaa.70 Grönlund-Nisusen taiteen tilallisuutta voi tulkita myös 
minimalistisen veistotaiteen perinteestä, johon Hailakin ohimennen artikkelissaan 
viittaa. Hailan mukaan Grönlund-Nisusen projektit liittyvät minimalismiin 
niukkaeleisten ja huolellisesti valittujen elementtiensä sekä materiaaleille asetettujen 
korkeiden vaatimusten puolesta. Myös tekniset laitteet ovat Hailan mukaan yhdistävä 
tekijä.71 
Kannisto on ollut mukana tutkijoiden kenttäasemilla sademetsissä ja Haapoja on tehnyt 
yhteistyötä hyvin monien eri alojen asiantuntijoiden kanssa eri teoksissaan. Myös 
Grönlund ja Nisunen ovat tehneet pitkin uraansa yhteistyötä esimerkiksi insinöörien 
kanssa. Monialaisuutta tuo myös heidän arkkitehtikoulutuksensa. Teokset edellyttävät 
katsojalta jonkinlaista alkeellista käsitystä luonnontieteistä, mutta niiden rakentaminen 
on vaatinut fysiikan syvällisempää osaamista. Esimerkiksi Valjakka on maininnut, että 
teoksia voisi kutsua "laitteiksi" melkein yhtä paljon kuin veistoksiksi tai installaatioiksi, 
mutta silti tieteen instrumenttien vieressä ne ovat yksiselitteisesti taidetta.72 Tämän 
tutkielman kannalta on erityisen hedelmällistä pohtia teosten ontologisia perusteita 
niiden teknisen rakenteen kannalta. Olennaista ei ole kysymys, miksi Grönlund-Nisusen 
teokset ovat taidetta, vaan kysymys siitä, miten juuri tekniikka tekee niistä omanlaistaan 
taidetta. 
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71 Haila 2007, 72. 
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Grönlund-Nisusen teoksista on mielestäni erotettavissa kolme erilaista ontologista 
tyyppiä. Ensimmäisen ryhmän teokset tuovat esiin tai paljastavat jonkin ilman 
teoksiakin ympäristössä läsnäolevan fysiikan elementin – esimerkiksi radioaktiivisen 
taustasäteilyn geigermittarin avulla. Toisessa ryhmässä muu ympäristöstä tuleva 
satunnainen vaikutus, kuten katsoja, aktivoi teoksen. Kolmannessa tapauksessa 
läsnäoleva fysiikan elementti on teosten itsensä synnyttämä. Tutkimusaiheen kannalta 
mielenkiintoisimpia ovat kahden ensimmäisen ryhmän teokset, koska tutkimuskohteena 
ei ole pelkästään tekniikan käyttö taideteoksissa vaan ensisijaisesti tekniikan rooli 
erilaisten asioiden välittäjänä. 
Aina Grönlund-Nisusen varhaisista gallerianäyttelyistä vuodesta 1993 alkaen heidän 
teostensa keskeiset toiminnot on usein aiheuttanut geigermittari. Geigermittari on 
elektroniputki, joka mittaa ionisoivaa säteilyä. Ionisoiva säteily tarkoittaa samaa kuin 
yleisemmin käytetty, mutta teknisesti epätarkka termi radioaktiivinen säteily. Ionisoiva 
säteily on suurienergistä säteilyä, joka kykenee muuttamaan atomien sähkövarauksia eli 
ionisoimaan niitä. Kaikkialla luonnossa on ionisoivan säteilyn lähteitä, esimerkiksi 
avaruudesta tulee kosmista säteilyä ja maaperässä on luonnostaan radioaktiivisuutta. 
Myös kaikkien aineiden atomien joukossa on luonnostaan radioaktiivisia isotooppeja. 
Kaikki aineet ja eliöt ovat sopeutuneet tiettyyn määrään säteilyä. Varsin yksinkertaiseen 
tekniikkaan perustuva geigermittari pystyy havaitsemaan ionisoivasta säteilystä alfa- ja 
betahiukkasia sekä gammasäteitä. Geigermittaria käytetään vieläkin, kun on tarve 
seurata radioaktiivisen säteilyn voimakkuutta, vaikkei se pystykään mittaamaan säteilyn 
tai hiukkasten energiaa. 
Geigermittari tuo moniin Grönlund-Nisusen teoksiin mukaan näennäisen 
sattumanvaraisuuden elementin. Esimerkiksi Currents-installaatiossa (1993, kuvat 15–
16) geigermittari, tai oikeastaan sen välittämä ionisoiva taustasäteily, kontrolloi jokaista 
kolmeen huoneeseen levittäytyneistä teososista. Ensimmäisessä näyttelyhuoneessa oli 
kaksi tuuletinta, jotka käynnistyivät aika ajoin. Toiseen huoneeseen oli pystytetty kaksi 
betonilevyä, joiden sisällä olevissa teräsputkissa oli halogeenivalot. Viimeisessä 
huoneessa oli teräskuutio, joka värisi sen sisällä olevien bassokaiuttimien soittamien 
matalien äänien vaikutuksesta.73 Teoksen toiminnan mahdollistavien laitteiden lisäksi 
elementteinä olivat siis ilmavirta, valo ja ääni. Teoksen vaikutus perustui ajallisuuteen, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
73 Grönlund-Nisunen Works-Werke 2010, 36. Galleria Titanik, Turku 1993. 
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eli siihen, etteivät sen elementit olleet koko ajan käynnissä. Taustasäteilyn vaihtelu 
määritti teoksen toimintaa, ja voidaan kysyä, oliko teoksen kannalta merkityksellistä, 
että kyseessä oli juuri taustasäteily eikä pelkästään esimerkiksi sattumanvarainen 
koodaus. 
Radiance-teoksessa (1993, kuva 17) puolestaan oli kaksi osaa, joita geigermittari 
hallitsi. Kluuvin gallerian suuremmassa näyttelyhuoneessa kiillotetun alumiinilevyn 
päälle oli viritetty kaksitoista halogeenivaloa, jotka himmenivät ja kirkastuivat 
taustasäteilyn vaikutuksesta. Pienemmässä huoneessa oli samankaltainen 
bassokaiuttimen äänestä värisevä teräskuutio kuin Currents-teoksessa.74 Teoksissaan 
Grönlund ja Nisunen eivät ole pyrkineet piilottamaan niiden perustana olevaa 
tekniikkaa, jolloin ne muodostavat keskeisen osan teosten estetiikasta. Katsojan tuli 
seurata esillä olleita laitteita ja johtoja pystyäkseen havaitsemaan, miten teososat olivat 
vaikutuksessa keskenään. 
Grönlund ja Nisunen ovat käyttäneet myös parabolisia peilejä geigermittarin 
välittämään informaatioon perustuvissa teoksissaan. Esimerkiksi teoksessa Ultrasound 
Installation (1996, kuva 18) kaksi parabolista peiliä oli asetettu vastakkain, ja niiden 
molempien polttopisteissä oli kaiutin ja pieni led-valo. Kaiuttimet synnyttivät korkean 
äänimassan peilien väliin. Toisen päädyn sävelkorkeus oli vakaa ja toinen oli liitetty 
geigermittariin, jonka mittaamat arvot taustasäteilystä määrittivät sen sävelkorkeuden. 
Nämä kaksi ääntä sekoittuivat toisiinsa synnyttäen kolmannen äänen, joka kuulosti 
tulevan kaikkialta.75 Tässäkin teoksessa olennaista on ymmärtää tekniikka äänen 
taustalla. Parabolisissa peileissä olleet kaiuttimet perustuivat pietsosähköilmiöön. 
Pietsosähköilmiö on aineen ominaisuus, jossa aine polaroituu sähköisesti, kun kiteeseen 
vaikuttaa mekaaninen jännitys. Esimerkiksi sähköiset levysoittimet perustuivat alun 
perin tähän ilmiöön. Kaiuttimien synnyttämä ääni oli siniaaltoa, joka on harmonisen 
värähtelyn perusmuoto. Harmoniseen värähtelijään vaikuttaa harmoninen voima, joka 
suuntautuu  jatkuvasti kohti tasapainoasemaa.76 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
74 Grönlund-Nisunen Works-Werke 2010, 38. Kluuvin galleria, Helsinki 1993. 
75 Grönlund-Nisunen Works-Werke 2010, 40. Teos on ollut esillä ainakin viisi kertaa vuosina 1996–2004. 
76 Minimalistisen teknomusiikin voi myös ajatella rakentuvan tällaisesta pyrkimyksestä harmoniaan. 
Musiikinlaji perustuu virtaavaan bassokuvioon, joka toistaa itseään palautuen aina harmoniseen 
tasapainoasemaan. Tommi Grönlundilla on Sähkö Recordings -levy-yhtiö ja hän tekee myös DJ-keikkoja 
vanhan tekno- ja housemusiikin pohjalta. Minimalistisen, tekniikkaan ja ääneen perustuvan 
installaatiotaiteen estetiikka liittyy mielestäni selvästi teknomusiikin estetiikkaan. Näitä yhteyksiä olisi 
kiinnostavaa tarkastella toisaalla. 
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Teoksessa Feedback Installation (1998, kuva 19) oli puolestaan kahdeksan parabolista 
peiliä, eli neljä peiliparia, eikä ääntä tuottanut tällä kertaa geigermittari vaan 
sattumanvaraiset näyttelytilassa olleet äänet. Tässä teoksessa toisessa kustakin 
peiliparista oli mikrofoni ja toisessa kaiutin. Yhden peiliparin mikrofonipää poimi 
näyttelytilasta äänen ja lähetti sen nauhuriin, josta kaiutinpää toisti sen. Toinen 
mikrofoni toisella puolella huonetta puolestaan poimi tämän äänen. Ääni kulki neljän 
peiliparin välillä ja sekoittuessaan tilassa loi uusia ääniä. Avokelanauhurit äänittivät ja 
toistivat äänet ja jokaiselle peiliparille oli oma kanavansa. Nauhureiden aiheuttaman 
pienen viiveen vuoksi tilassa kuului myös keinotekoinen kaiku.77 
Feedback Installation perustui takaisinkytkentäilmiöön. Takaisinkytkennän periaatteen 
mukaan järjestelmän tilamuutos muuttuu samaisen järjestelmän ohjaussuureeksi, eli saa 
aikaan uuden tilamuutoksen. Teoksessa takaisinkytkentäketju oli katkeamaton. 
Fysikaalisessa mielessä mitä tahansa äärellistä, epästabiilia ympäristöä – kuten eliötä tai 
Grönlund-Nisusen tapauksessa taideteosta – voi ajatella vain joukkona värähtelyjä ja 
niiden muodostamia kombinaatioita. Värähtely on puolestaan palautettavissa 
siniaalloiksi, jolloin mikä tahansa olio on pohjimmiltaan kuvattavissa joukolla 
sinifunktioita. Takaisinkytkentä on pohjimmiltaan sama ilmiö niin biologiassa, 
taloudessa, aivojen toiminnassa kuin säätötekniikassa ja kybernetiikassakin. 
Synagogue Installation (2004, kuva 20) perustui jälleen parabolisiin peileihin ja 
geigermittariin, mutta tässä teoksessa tilankäyttö oli entistä kokonaisvaltaisempaa. 
Taidekeskuksen, entisen synagogan, valkoinen tila oli muutettu punaiseksi ikkunoihin 
asetetuilla suodattimilla. Intensiivistä vaikutelmaa syvensi tilaan levittyvä savu. Tilaan 
oli piilotettu kaksikanavainen äänijärjestelmä, joka toisti pyyhkäyksittäin 
matalataajuuksisia siniaaltoääniä. Äänet sekoittuivat toisiinsa synnyttäen liikkuvia 
resonanssipisteitä rakennuksessa. Ajoittain välähti kirkas salamavalo ja tilan lävisti ääni. 
Salamavalo heijastui synagogan kupoliin asetetusta parabolisesta peilistä. Geigermittari 
aiheutti sekä salamavalon välähdyksen että äänen.78  
Myös Grönlund-Nisusen geigermittariin ja taustasäteilyyn perustuvia teoksia voi 
ajatella Heideggerin puitteen käsitteen avulla. Kuten Haapojan kohdalla mainittiin, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
77 Grönlund-Nisunen Works-Werke 2010, 48. Teos on ollut esillä ainakin kolme kertaa vuosina 1998–
2000. 
78 Grönlund-Nisunen Works-Werke 2010, 86. Centre d’Art Contemporain la Synagogue de Delme, 
Ranska 2004. 
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Heideggerille puite on tapahtuma – ei itse laite – jossa luonnolle asetetaan haaste 
luovuttaa itsestään resursseja.79 Voi siis ajatella, että teokset ovat kokonaisuudessaan 
puite, geigermittari ei ole se yksinään. Geigermittari toimii niissä kuin mikä tahansa 
mittari, jota käytetään jonkinlaisen tiedon saavuttamiseen. Mutta on myös mahdollista 
kysyä, ovatko teokset haasteettomia puitteita: Grönlund-Nisusella mittarin keskeinen 
merkitys on vain luoda sattumanvarainen vaikutus, ei luovuttaa mitään. Grönlund-
Nisusen taidetta voikin ajatella taiteena puitteesta: niissä ilman minkäänlaista 
vastasubstanssin tarvetta tehdään rakennelma, joka muistuttaa puitetta, mutta jonka 
tarkoitus on kuitenkin vain olla. 
On mahdollista ajatella, että teoksissa haastetaan luonto, mutta jätetään haaste 
käyttämättä, jolloin se on olemassa tapahtumana, haastamisena, muttei haasteena. 
Tällöin puitteen voisi nähdä merkitsevän samaa kuin haastamisen tapahtuma. Heidegger 
käyttää haastamiseen viittaavia sanoja sekä substantiiveina että verbeinä. Heideggerin 
käyttämän haasteen käsitteen eroa verbinä ja substantiivina ei kuitenkaan ole 
mahdollista käsitellä tässä tutkimuksessa. Lähempi tarkastelu voisi kuitenkin tarjota 
mielenkiintoisia näkökulmia puitteen käsitteeseen. Esseessään ”Die Frage nach der 
Technik” Heidegger nimittäin käyttää sekä haastetta merkitsevää sanaa ”die 
Herausforderung” että haastaa-verbia ”herausfordern”. Lisäksi hän käyttää 
verbijohdannaista substantiivia ”das Herausfordern”.80 
Myös Grönlund-Nisusen uusimmat teokset Galerie Anhavassa (9.2.–9.3.2012) liittyivät 
heidän aikaisempiin teemoihinsa. Anhavan teoksissa ei kuitenkaan paljastettu mitään 
ympäristön näkymättömistä elementeistä vaan teokset olivat veistokselliselta 
luonteeltaan aikaisempia materiaalisempia. Monet näistä teoksista olivat itsenäisiä 
maailmojaan, jolloin puitteen käsite soveltuu niiden tarkasteluun huonommin. 
Mutta edellyttääkö Heideggerin puite haasteen vai voiko puite olla vain puite? Tällaista 
tilannetta on vaikea kuvitella missään muualla kuin taiteessa – tekniikassa, joka on 
puitteen käsitteen lähtökohta, asetetaan aina haaste. Heideggeria voisikin tulkita niin, 
että tekniikkaa ei ole ilman haastetta. Tällöin Grönlund-Nisusen taide, eikä liioin 
Haapojan, ole tekniikkaa ollenkaan samassa merkityksessä kuin muualla. Heidegger 
kuitenkin kirjoittaa, että kun puitteen avulla kootaan jokin luonnon elementti johonkin !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
79 Heidegger 1994[1949/1962], 38. 
80 Heidegger 1949/1962, passim. 
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kohtaan (hän käyttää esimerkkinään vesivoimalaa Rhein-virrassa), tämä kohta ei tule 
esiin omassa olemuksessaan vaan puite kokoaa tämän kohdan siten, että se tulee esiin 
modernin tekniikan edellyttämällä tavalla.81 Näin myös taideteos toimii tekniikan tavoin 
ja asettaa puitteen. Puite on taideteoksen tapauksessa kuitenkin haasteeton.  
Tässä luvussa on pohjustettu tekniikan ja luonnontieteen merkitystä Terike Haapojan, 
Sanna Kanniston, Tommi Grönlundin ja Petteri Nisusen taiteellisissa tuotannoissa. 
Seuraavassa pääluvussa siirrän huomioni Heideggerin puitteen käsitteestä esittämiseen 
ja representaation käsitteeseen ja sen eri merkityksiin eri aloilla. Kanniston teoksissa 
käsitellään tieteellistä representaatiota taiteellisen representaation avulla. Tieteellisen 
laboratorion ja taiteilijan ateljeen välisen suhteen pohdinta tarjoaa tähän keskeisen 
näkökulman. Haapojan teoksessa Edge of the World ja Grönlund-Nisusen teoksissa 
puolestaan representaation käsite itsessään muuttuu hyvin ongelmalliseksi, koska niissä 
ei varsinaisesti esitetä mitään uudelleen. Keinotodellisuuden luova teos Edge of the 
World on ontologisilta lähtökohdiltaan ainutlaatuinen monella tapaa ja myös 
representaation käsitteen näkökulmasta. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
81 Heidegger 1994[1949/1962], 31. 
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3 NÄKYMÄTTÖMÄN NÄKYVÄKSI TEKEMINEN 
Edellisessä luvussa on käyty läpi luonnontieteen tekniikoiden eräitä ilmenemismuotoja 
taiteessa. Heideggerin tekniikanfilosofia on tarjonnut mielenkiintoisia näkökulmia. Se ei 
kuitenkaan anna vastauksia taiteen kannalta keskeiseen kysymykseen siitä, miten luonto 
lopulta muuntuu teoksissa taiteeksi. Tämän luvun aihe on representaation käsitteen ero 
taiteessa ja tieteessä ja sen pohdinta, miten luonnontiedettä soveltavassa taiteessa näiden 
kahden eri diskurssin representaatiot liittyvät toisiinsa. Taiteessa kysymys 
representaatiosta on monisyinen ja sillä on pitkä historia. Perinteisesti se on mielletty 
taiteen ja sen todellisuussuhteen tarkastelun apuvälineeksi. Klassinen representaation 
määritelmä taiteessa kuuluu esimerkiksi näin: 
representaatio (< ransk. répresentation), kuvaaminen, esittäminen. Termin 
käyttöön sisältyy eräitä kuvantutkimuksen keskeisiä ongelmia. Termi korostaa 
toisaalta kuvatun kohteen ja itse kuvauksen (esim. maisema/maisemasta tehty 
maalaus) erillisyyttä, kuvan omalakisuutta, toisaalta representaation edellytysten 
pohdinta on nostanut esille katsojan osuuden kuvan hahmottamisessa ja 
merkityksenannossa. (– –)82 
Tämän tutkimuksen aiheen monialaisuuden vuoksi taiteen perinteinen 
representaatiokäsitys kuitenkin laajenee myös muiden alojen representaation 
käsitteeseen. Kun käsitellään tieteen metodeja käyttävää taidetta, on olennaista pohtia, 
mitä se representoi tai uudelleenesittää: tiedettä vai todellisuutta? Käsitellyissä teoksissa 
käytetyt representaatiovälineet poikkeavat monella tapaa toisistaan. Haapoja on 
käyttänyt lämpökameraa, Kannisto valokuva- ja videokameraa ja Grönlund-Nisunen 
esimerkiksi geigermittaria. Kaikkien välineiden tarkoitus on periaatteessa tuottaa 
suoraviivaista representaatiota maailmasta: joko kuvia tai raakaa dataa. Helposti 
representaatioiksi ymmärrettävien asioiden lisäksi Haapoja on tuonut näyttelytilaan 
konkreettisia luonnonmateriaaleja83 ja Grönlund-Nisunen erilaista tekniikkaa. Kanniston 
taide lähenee eniten taiteellisen representaation problematiikkaa, koska valokuvat ovat 
lavastettuja. Silti Kannistonkin taiteeseen liittyy elimellisesti luonnontieteellisen 
representaation pohdinta. Myös Haapojan lämpökamera-aiheet ovat lavastettuja, mutta 
yksinkertaisemmalla tavalla.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
82 Taiteen pikkujättiläinen, 2002 [1991], Porvoo: WSOY. 
83 Haapoja on käyttänyt luonnonmateriaaleja kuten puita ja maaperän aineita ainakin teoksissaan 
Dialogue (2008) ja Inhale – Exhale (2008), mutta näitä ei käsitellä tarkemmin tässä tutkimuksessa. 
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Luvussa käsitellään tekniikkaa tietoa ja aistikokemuksia synnyttävänä instrumenttina eri 
lähtökohdista. Käytetyiden teorioiden kronologiassa edetään takaperoisesti. Ensin 
analysoidaan Latourin näkemyksiä tieteellisestä representaatiosta 1980–2000-luvuilta ja 
tämän jälkeen käsittelyssä palataan Heideggerin myöhäisfilosofiaan 1940–1950-
luvuilta. Latourin edustama konstruktionismi on väistämättä nykyisen 
maailmankuvamme ja käsittelemieni taideteosten taustalla. Tämän tutkimuksen tausta-
ajatuksena kuitenkin on, että taideteoksissa totuussuhde on palautettavissa Heideggerilta 
periytyvään ontologiaan. Tutkielmassa ei voida puhua ”perinteisestä” 
representaatiokäsityksestä, eikä uudesta ja vanhasta maailmankuvasta, koska se mikä 
käsitellyissä teoksissa on ”uutta”, palautuukin ajassa sosiaalista konstruktionismia 
kauemmas. Välissä on toki tapahtunut osin konstruktionismin aikaansaamaa 
muuntautumista. 
Latourin ajattelu liittyy tiedon sosiaaliseen rakentumiseen ja on olennaista erityisesti 
Sanna Kanniston taiteen kohdalla: Kanniston taidetta ja Latourin filosofiaa yhdistää 
erityisesti kiinnostus laboratorioihin ja tieteellisen tiedon rakennuskappaleisiin, mitä 
käsittelen seuraavassa alaluvussa. Tämän jälkeen palaan jälleen Grönlund-Nisusen 
taiteeseen ja Heideggerin myöhäisfilosofiaan ja käsittelen tämän universaalikieleen 
perustuvaa ajattelua kriittisessä suhteessa representaation kehään. Viimeiseksi pohdin 
jälleen Haapojan teosta Edge of the World ja erityisesti keinotodellisuutta 
representaationa, joka mielenkiintoisella tavalla hämmentää niin konstruktionistisen 
kuin universaalin ontologian oletuksia. 
3.1 ESITYS VAI VÄLITTÄJÄ 
Jälkistrukturalistisessa ajattelussa maailma ymmärretään täysin diskursiiviseksi eli 
representaatioiden tuottamaksi ja ihmisen yhteyden todellisuuteen mielletään 
tapahtuvan aina representaation kautta. Hanna Johansson on kirjoittanut, että 
taidehistoriassa ja taiteentutkimuksessa tämä korostui erityisesti 1980-luvun lopulta 
lähtien, jolloin taiteen merkkiluonne tuli tieteellisen keskustelun huomion kohteeksi.84 
Marko Gylén on kirjoittanut representaatiokeskustelun ja merkityskonstruktionismin 
ontologisesta ristiriidasta, jota fenomenologia hänen mukaansa auttaa avaamaan. Gylén !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
84 Johansson 2010, 196. 
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on tulkinnut, että konstruktionismissa kielletään ”olio sinänsä”, vaikka pitäisi ajatella, 
että ”olio sinänsä” on se, mikä on merkityksellistettynä aina jo siksi olioksi, joka se on 
ja jona se ilmenee suhtautumisessamme siihen. Tämän ajatuksen hyväksyminen johtaisi 
siihen, että ”olio sinänsä” olisi siis periaatteessa olemassa, muttei koskaan ei-vielä-
merkityksellistettynä.85 
Jälkistrukturalistinen käsitys representaatiosta keskeisenä taideteoksen rakentumisen 
tapana ei suoraan sovellukaan tämän tutkimuksen aineistona oleviin taideteoksiin. 
Erityisesti Haapojan ja Grönlund-Nisusen teokset ovat kuin todellisuuksia tai itsenäisiä 
entiteettejä sinänsä – niissä todelliset luonnon ja fysiikan elementit ovat läsnä teoksessa 
eivätkä viittaukset itsensä ulkopuolelle ole teoksen aiheena. Jotain olennaista niiden 
luonteesta jää sanomatta, jos jättäydytään tulkitsemaan niihin sisältyviä 
representaatioita. Paluu materiaalisuuteen, pois konstruktionistisesta 
diskursiivisuudesta, on noussut keskusteluun taiteentutkimuksessa yleisemminkin.86 
Tarja Knuuttilan ja Aki Petteri Lehtisen toimittamassa artikkelikokoelmassa 
Representaatio: Tiedon kivijalasta tieteiden työkaluksi87 lähestytään tätä 
”representaation kriisiä” laajemmin, monitieteellisestä näkökulmasta. Julkaisussa 
pyritään selvittämään, voiko representaation monialaista käsitettä käyttää tai arvioida 
yleisemmin. Kuten totesin tutkimuksen alussa, Knuuttilan ja Lehtisen mukaan 
konstruktionistisissa näkökulmissa, kuten tieteensosiologiassa ja jälkistrukturalismissa, 
on vaarana että kosketus kulttuuristen representaatioiden ulkopuoliseen todellisuuteen 
katoaa kokonaan ja päädytään representaation kehään.88  
Representaatio liittyy Knuuttilan ja Lehtisen mukaan läsnäolon ja poissaolon 
problematiikkaan: representaatiossa uusi läsnäolon muoto edustaa tai esittää poissa 
olevaa.89 Tähän tematiikkaan liittyi merkittävä osa 1960–1970-lukujen 
jälkistrukturalistiseen filosofiaan sitoutuneesta taiteesta. Tällainen konstruktionistinen !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
85 Gylén 2010, 227. 
86 Suomessa esimerkiksi Gilles Deleuzen filosofiasta vaikutteita saanutta uusmaterialismia edustaa 
ainakin taidehistorioitsija Katve-Kaisa Kontturi. Gylén on esittänyt, että uusmaterialismi voisi olla 
ulospääsy representaation kehästä (Gylén 2010, 229–230).Toisesta näkökulmasta materialismista 
keskusteltiin esimerkiksi Helsingin yliopiston taidehistorian oppiaineen, Nykytaiteen museo Kiasman ja 
Taidehistorian seuran järjestämän James Elkinsin luennon ”Limits of Materiality in Art History” 
yhteydessä 24.9.2010 Kiasma-teatterissa. 
87 Knuuttila & Lehtinen 2010. 
88 Ibid., 8–9. 
89 Ibid., 11. 
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käsitys maailmasta ”representaatioiden tekemänä” ei kuitenkaan välttämättä johda 
tilanteeseen, jossa ”todellisuus” olisi kokonaan ihmisten tekemä ja ideologioiden 
kyllästämä, kuten Knuuttilan ja Lehtisen argumentaation valossa on mahdollista 
ajatella. He kirjoittavat, että ”tieteellisten, taiteellisten ja muiden objektien olemassaolo 
– – kiinnittyy niihin materiaalisiin käytäntöihin sekä teoreettisiin ja muihin kulttuurisiin 
diskursseihin, joissa ne on luotu.”90 
Tämän tutkimuksen aihepiirin kannalta on ehkä järkevintä ajatella, että Knuuttilan ja 
Lehtisen esittelemät uudet näkökulmat representaatioon tekevät siitä yhä mahdollisen 
käsitteen sen historiallisesta painolastista huolimatta. Aineistona olevissa teoksissa 
esiintyvä tekniikka ei välttämättä ole minkään representaatio, mutta se on 
representointiväline samoin kuin kamera on representaatioväline ja valokuva 
representaatio. Seuraavaksi avaan joitakin tekniikkaan liittyviä kysymyksiä 
tutkimusaiheeseen liittyen. Eräs mahdollisuus ajatella tieteen ja taiteen interaktiota 
koskee näkymättömän näkyväksi tekemistä – tekniikkaa aisteja laajentavana 
elementtinä. 
Teosesimerkeistä kaikkein kauimmas representaation kehästä liukuu Grönlund-Nisusen 
taide ja Haapojan Edge of the World. Poissa olevan representaatio viittaa tallenteeseen, 
jota Haapojan lämpökameravideot ja Kanniston valokuvat vielä edustavat. Grönlund-
Nisusen teoksissa, joissa reaaliaikaisesti mitataan esimerkiksi ympäröivää 
taustasäteilyä, representaation kohde on valmiiksi paikalla, vain ihmisaistein 
kokemattomissa. Heideggerin myöhäisfilosofia tarjoaakin mielestäni konstruktionistisia 
teorioita hedelmällisemmän näkökulman tämänkaltaiseen taiteeseen. Taustalla on 
kuitenkin ymmärrettävä, millainen representationalistinen tie on kuljettu, että 
representaatio voidaan jälleen osoittaa näiden teosten kohdalla epäolennaiseksi 
käsitteeksi. 
Latourin käsitteitä on mahdollista soveltaa taiteentutkimukseen, mikäli huomioidaan, 
että ne perustuvat hänen laajempaan nimenomaan tiedettä koskevaan filosofiaansa. 
Latourin ajattelun taustalla on 1970–1980-lukujen tieteensosiologinen ”vallankumous”. 
Latour on esittänyt yhdessä Steve Woolgarin kanssa kirjassa Laboratory Life – The 
Construction of Scientific Facts ja myöhemmissä julkaisuissaan, että tieteellinen tieto !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
90 Knuuttila & Lehtinen 2010, 25. 
! 46 
on yksinomaan sosiaalisesti rakentunutta.91 Näkemyksellä on ollut merkittävä vaikutus, 
mutta sitä on myös kritisoitu runsaasti, koska niin luonnontieteilijöiden kuin monien 
sosiologien mielestä tieteellisen tiedon alkuperää maailmassaolevana kiintopisteenä ei 
voi sivuuttaa. Latour on myös itse myöhemmin korjannut varhaisempia teorioitaan. 
Puuttumatta Latourin varhaisemman ajattelun ristiriitaisuuksiin, tämän myöhemmin 
formuloimalla käsitteistöllä on annettavaa tämän tutkimuksen aiheelle. Vaikkei kiistäisi 
tieteellisen tiedon kiinteää alkuperää, Latourin tekemät havainnot sen sosiaalisista ja 
materiaalisista rakennuspalikoista ovat  hyödyllisiä myös käsiteltyjen taideteosten 
luonteen ja merkityksen tarkastelussa. 
Latour käsittelee artikkelissaan ”How to Be Iconophilic in Art, Science and Religion” 
viittaussuhteita taiteessa, tieteessä ja uskonnossa.92 Viittaussuhteilla tarkoitetaan, mitä 
on tai mitä tapahtuu ympäröivän, analyysin kohteena olevan maailman ja ihmisen 
mielen välillä, joka tuottaa aktiivisesti sanoja, kuvia ja esimerkiksi laskukaavoja. Latour 
lähestyy aihetta kahden täysin eri maailmoista lähtöisin olevan kuvaesimerkin kautta, 
joissa molemmissa osoitetaan sormella jotakin. Sormella osoittaminen on artikkelissa 
esimerkkitapaus tiedontuottamisketjun palasesta, jossa ihmisen merkitys konkretisoituu 
varsin selkeästi. Sinänsä tiedontuottamisketjun palanen, inskriptio, voisi olla myös 
esimerkiksi tieteellinen laite tai tallennusväline. Ensimmäinen Latourin käsittelemä 
kuva on Amazonin sademetsän maaperää tutkivista luonnontieteilijöistä, jotka ovat 
kokoontuneet pöydälle levitetyn kartan ääreen. Eräs tieteilijöistä osoittaa karttaan. 
Toinen kuva on Fra Angelicon koulukunnan fresko, jossa enkeli osoittaa ylösnoussutta 
Jeesusta. 
Ensimmäisessä kuvassa satelliittikartan päälle on asetettu ilmakuva, joissa molemmissa 
on kuvattu pala sademetsää, jonne tieteilijöiden tuleva tutkimusmatkansa suuntautuu. 
Kasvitieteilijä osoittaa satelliittikartasta kohtaa vasemmalla etusormellaan. Artikkelissa 
pohditaan, mihin kasvitieteilijä viittaa, kun hän viittaa tiettyyn kartan kohtaan. Hän 
viittaa johonkin sekä kuvassa olevien ihmisten että kuvaa katsovien ihmisten kannalta 
poissaolevaan asiaan – tiettyyn paikkaan sademetsässä. Paikka itsessään on 
saavutettavissa vasta monien vaiheiden kautta. Kun tiedettä tarkastellaan sen 
toimintatapojen kautta, huomataan, että se luo itse itselleen kuvallista viitekehystä. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
91 Latour & Woolgar 1986 [1979]. 
92 Latour 1998. 
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Osoittaminen on kaikessa yksinkertaisuudessaan osa tieteellistä prosessia, jota on myös 
satelliitti- ja ilmakuvien tuottaminen. Tiede on jotain, mikä tapahtuu ympäröivän 
maailman ja ihmisen mielen välillä. Konstruktivistinen tiedekäsitys onkin kiinnittänyt 
huomion tieteen itsensä toimintatapoihin objekti-maailman ja subjekti-mielen 
ääripäiden sijaan. Latourin mukaan tämän ajattelutavan muutos mahdollistaa myös 
uudenlaisen suhteen taiteen ja tieteen välillä.93 
Toinen Latourin esimerkeistä on Fra Angelicon koulukunnan fresko San Marcon 
luostarissa Firenzessä. Fresko kuvaa Jeesuksen tyhjää hautaa pääsiäisaamuna ja sen 
ympärille kerääntyneitä ihmisiä. Haudan yläpuolelle on maalattu Jeesus, mutta hän ei 
ole läsnä kuvan henkilöiden kanssa samassa todellisuudessa. Haudan reunalla istuu 
enkeli, jonka vasen käsi osoittaa Jeesukseen ja oikea tyhjään hautaan. Enkelin kädet 
osoittavat edellisen kuvan kasvitieteilijän käsien tavoin poissaolevaan asiaan. Muut 
henkilöt, Dominikus ja naiset, eivät näe Jeesusta. Sekä kasvitieteilijä Amazonin 
tiedemiehistä otetussa kuvassa että enkeli freskossa osoittavat Latourin mukaan asioita, 
jotka johdattavat katsojan pois tämän senhetkisestä sijainnista.94 
Samankaltaista poisjohdattamista on myös kaikenlainen taiteellinen representaatio. 
Kanniston valokuvissa ja Haapojan lämpökamerateoksissa kuvantuottamisketjun osat 
tarkoituksella viittaavat johonkin, joka ei ole läsnä näyttelyssä katsojan kanssa – 
sademetsän eliöihin tai eläimen kuolemaan. Sen sijaan Haapojan Edge of the World ja 
Grönlund-Nisusen useimmat teokset palauttavat kokemuksen fenomenologisen, 
läsnäolevan olemassaolon tilaan. Silti niissäkin on mukana tekniikkaa ja voidaan kysyä, 
millaisia tiedontuottamisketjun osia tekniset elementit näissä teoksissa ovat. 
Latourin keskeinen termi artikkelissa on välittäminen, mediaatio (mediation). 
Todellisuuden ja ihmisen mielen omaksuman informaation välitetään esimerkiksi 
osoittavan eleen avulla jotakin. Tällöin tapahtuu mediaatio. Mediaatio ei ole kuitenkaan 
vain asioiden ”välissä” vaan se tuottaa itse aktiivisesti sisältöä. Mediaatio koskee 
erilaisten toimintojen välittämää informaatiota ja sen muuntumisen prosessia matkan 
varrella. Mediaation merkitystä korostaakseen Latour jakaa esimerkiksi sanan 
informaatio artikkelissaan väliviivalla – in-formaatio.95 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
93 Latour 1998, 422. 
94 Latour 1998, 420–421. 
95 Samoin tehdään sanalle transformaatio, trans-formaatio. 
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Kasvitieteilijä ei sormella osoittaessaan tarkoita pöytää vaan sijaintia kartalla, eli jotain 
poissaolevaa asiaa. Tällöin hän väistämättä käyttää mediaatiota eli inskriptioiden ketjua. 
Niin tekniset laitteet kuin miniatyyrivalokuvausstudiokin voivat luoda todellisuuden ja 
ihmisen mielen välisen tapahtuman, kuten Kannistolla. Latour ei kuitenkaan ainakaan 
tässä artikkelissaan kiistä inskriptioiden ja todellisuuden välillä olevien pysyvien 
viittauksen kohteiden olemassaoloa, vaikka ne uudelleenformuloituvatkin matkan 
varrella. Hän kutsuu näitä ominaisuuksia muuttumattomiksi liikkujiksi (immutable 
mobiles). Näillä on jotain yhteistä substanssin ja olemuksen käsitteiden kanssa. 
Muuttumattomien liikkujien käsitteellään Latour joutuu väistämättä myöntämään 
ontologian olemassaolon ja sen tarpeellisuuden. 
Latourin mukaan nämä muuttumattomat liikkujat ovat kuitenkin rakenteellisessa 
yhteydessä niin mielen kuin kielen kanssa. Mielen, maailman, substanssin ja kielen 
vastakkainasetteluista päästään Latourin mukaan eroon yhdistämällä taiteentutkimuksen 
vahvuudet tieteentutkimukseen. Taiteentutkimuksessa on hänen mukaansa aina 
ymmärretty erilaisten mediaatioiden kuten sosiaalisen kontekstin merkitys. 
Tieteentutkijat puolestaan ovat ymmärtäneet paremmin realismin ja objektiivisuuden 
ongelmat. Taide ei ole vain subjektiivista, eikä tiede ole vain täsmällistä. Molemmilla 
on viittaussuhteensa todellisuuteen heterogeenisten mutta samanarvoisten mediaatioiden 
kautta.96 
Latour tähdentää vielä kolmatta esimerkkiä erityyppisistä mediaatioista Amazonin 
tiedemiesten ja Fra Angelicon freskon rinnalla. Mitä tapahtuu, kun viestiä ei olekaan 
välittämässä ”muuttumattomat liikkujat” vaan puhuvat ihmiset? Latour käyttää 
esimerkkinä lausetta ”minä rakastan sinua” ja kysymystä ”rakastatko sinä minua”. 
Näillä ei pyritä välittämään informaatiota vaan Latourin mukaan olemaan läsnä toiselle 
ihmiselle puhumisen hetkellä. Tuon sanoessaan henkilöt ovat poissaolon tai vierauden 
sijaan toisilleen läsnä. Latour kutsuu tätä välittäjiin itseensä kohdistuvaa mediaatiota 
sanaparilla person making, jonka voisi ehkä kääntää henkilöityminen.97 Latourin !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
96 Latour 1998, 423. Artikkelissaan Latour esittelee keskeisen käsitteen ikonofilia, joka ei kuitenkaan ole 
merkittävä tämän tutkielman kannalta. Termi on sekä ikonoklasmin että idolatrian eli kuvainpalvonnan 
vastakohta. Latour itse määrittelee, ettei ikonofilia ole pelkästään kuvan kunnioitusta vaan myös kuvien 
ketjun, erilaisten kuvan tekemisen muotojen kehityksen arvostamista – eli taidehistorian tai pikemminkin 
kuvien historian kunnioittamista, puhuuhan Latour taiteen lisäksi tieteen kuvista. Ikonofilia on kontekstin 
ymmärtämistä ja eräänlaista kuviin kohdistuvaa viisautta. Latour päätyy artikkelissaan siihen, että 
yhtälailla tieteessä kuin uskonnossa ikonofilia on vaikeaa, mutta tavoiteltavaa. 
97 Latour 1998, 428–429. 
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henkilöitymisen käsitteen voisi ajatella olevan jossakin määrin samankaltaista ihmisenä 
olemisen toiminnallisuuden perustan etsimistä kuin Heideggerin ja muiden 
fenomenologien maailmassaolemisen analyysi. 
Aikaisemmin Latourin mukaan myös uskonto oli mediaationa henkilöitymistä eikä 
tiedonvälitystä. Se oli yhteisöllinen maailmassaolemisen tapa. Fra Angelicon fresko ei 
Latourin mukaan vain kuvaa tiettyä tapahtumaa Raamatussa vaan representoi sen, tuo 
sen ihmisten todellisuuteen uudelleen läsnäolevaksi. Latourin mukaan nykyinen 
teologia erehtyy yrittäessään säilyttää informaation ja tiedonvälittämisen 
mahdollisuuden uskonnossa. Kyse on Latourin mukaan erilaisesta mediaatiosta. Enkelit 
maalauksessa tuovat huomion samalla tavalla nykyhetkeen ja läsnäoloon kuin lause 
”minä rakastan sinua”. On ehkä mahdollista ajatella, että tiede voisi tiedonvälityksen ja 
-rakentamisen rinnalla olla myös eräänlaista henkilöitymistä eli ihmisen luontainen 
maailmassaolemisen tapa. Tieteessä ollaan läsnä toisille tiedeyhteisön jäsenille 
noudattamalla tiettyjä läsnäoloa rakentavia konventioita. 
Latourin mukaan sekä tiedettä että taidetta analysoidessa on ajateltava itsensä 
viittausketjun osana, joka resonoi tulkinnan perinnettä. Ihmisen mielen ja todellisuuden 
suhde ei ole välitön vaan ympärillämme on mediaatioita: olivat ne sitten maalauksia 
enkeleistä tai tieteen visualisointeja. Kaikki nämä ovat samanarvoisia, kunhan vain 
ymmärtää mediaation luonteen: Fra Angelicon fresko ei ole inskriptioketjun osa 
ajanlaskun alun Jerusalemista. Se on pikemminkin inskriptioiden ketjun osa meidän ja 
1400-luvun Firenzen ajatusmaailman välillä. Mediaatio on myös ihmisen rakenteellinen 
olemisen tapa, kuten Latourin henkilöitymisanalyysi osoittaa. Latourinkin ajattelun 
pohjalta voi siis päätyä siihen tulokseen, että representaatio ja mediaatio ovat 
maailmassaolemista ennemmin kuin uudelleenesittämistä. Konstruktionismi ei siis ole 
välttämättä ontologisessa ristiriidassa fenomenologian kanssa. 
Inskriptiovälineen ei aina tarvitsekaan olla tekninen. Esimerkiksi Haila on kirjoittanut, 
että Grönlund-Nisusen teoksissa usein keskeisenä elementtinä oleva valo toimii 
välineenä ja välittäjänä, jonka avulla ihminen kykenee havaitsemaan ympäristöään.98 
Latourin käsitteiden voikin ajatella merkitsevän mitä vain ihmisen kokemukseen 
vaikuttavaa. Luonnontieteessä tekniikka vain on rakennettu palvelemaan tiettyä !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
98 Haila 2007, 71. 
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tarkoitusta, eli Heideggerin mukaan puitetta. On kuitenkin huomioitava, ettei ihminen 
ole luonut kaikkia kokemukseensa vaikuttavia tekijöitä itse. Esimerkiksi eri lajit näkevät 
Hailan mainitseman valonkin eri tavoin. Tätä ironisoi omalla tavallaan myös Haapojan 
Edge of the World, jonka voi ajatella muistuttavan siitä, ettei ihmisen aistihavainto ole 
ainut mahdollinen. 
Seuraavassa alaluvussa pohditaan taiteilijan toimintaa maailmassaolemisena ja tätä 
maailmassaolemista tiedontuottamisen paikkana. Sekä taiteilijan ateljeeta että 
tieteellistä laboratoriota voi ajatella paikkoina, joissa tuotetaan jotain uutta tähän 
maailmaan. Niin representaatiokeskustelun kuin fenomenologian taustalla on kysymys 
juuri tämän tuottamisen luonteesta: onko kyse valmiiden asioiden löytämisestä, kuten 
Heideggerin totuuden määritelmässä paljastumisena, vai rakennetaanko maailmaa 
merkityksiä konstruoimalla, johon Latourin mediaatio viittaa? Tämän tutkimuksen 
näkökulma löytyy näiden kahden ääripään välistä ja seuraavaksi tarkastellaankin eräitä 
mediaation tai paljastumisen konkreettista paikkoja – laboratoriota ja ateljeeta. 
3.2 LABORATORIO JA LUONNON EDUSTUKSELLISUUS 
Tässä alaluvussa tarkastellaan tieteellisen laboratorion ja taiteilijan työtilan välisiä 
yhteneväisyyksiä. Käsittely pohjaa Latourin käsitteisiin, joita analysoitiin edellisessä 
alaluvussa. Laboratoriota voi ajatella tilanteesta riippuen inskriptioketjun osana tai koko 
mediaationa. Käsittelen ensin Kanniston teoksia ja laboratoriota, sitten arvioin 
laboratoriorinnastuksen mahdollisuutta Haapojalla ja Grönlund-Nisusella. Paikkoina 
ateljeeta ja laboratoriota yhdistää ensisijaisesti se, että molemmissa luonto tai 
todellisuus on nimenomaan tarkoitettu muuttuvan joksikin – raa’asta ja 
käsittelemättömästä pureksituksi ja ymmärrettyksi. 
Yhdysvaltalainen taidehistorioitsija Svetlana Alpers on käsitellyt artikkelissaan ”The 
Studio, the Laboratory and the Vexations of Art” taiteilijan työskentelytilan ja 
laboratorion samankaltaisuutta ja niiden suhteita teokseen ja todellisuuteen.99 Artikkeli 
tarjoaa mielenkiintoisen lähestymistavan Kanniston teoksiin, vaikka se käsitteleekin 
varhaisemman taidehistorian maalaustaidetta. Kanniston tapauksessa laboratorio ja 
ateljee yhdistyvät hyvin konkreettisella tavalla – esimerkiksi teoksessa Considerable !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
99 Alpers 1998, 403. 
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Darkness tieteellinen työtila on taiteilijan ateljee eli valokuvausstudio. Ateljeella ei 
tietenkään nykytaiteessa ole aivan samanlaista merkitystä kuin aikaisemmin, mutta tässä 
tarkoitan sillä teoksen valmistumisen paikkaa. Alpersin artikkelin keskeinen argumentti 
on, että taiteessa tarkkailijan ja ihmisen kädenjäljen merkitys todellisuuden 
jäljentämisessä on tiedostettu paljon tiedettä aikaisemmin. Samaan tulokseen päätyi 
myös Latour artikkelissaan. Vasta nykyaikainen tieteensosiologia on nostanut esille 
ihmisen roolin tieteellisten totuuksien rakentajana. 
Alpers osoittaa, miten taiteilijan ateljee on 1600-luvun hollantilaisessa ja brittiläisessä 
maalaustaiteessa ollut tila, jonka kokonaisuutta taiteilija on hallinnut valaistusta 
myöten.100 Taiteilija on samalla sisällä siinä valossa, jonka hän on suunnannut ja jota 
hän maalaa. Taiteilija hallitsee myös kuvaamiaan objekteja, kuten asetelmaa, jonka hän 
on rakentanut. Vaikka hän maalaa esimerkiksi erilaisia hedelmiä ja astioita sellaisena 
kuin ne hänelle ilmenevät, on maalaustilanne sekä asetelman järjestyksen että 
ympäröivän valaistuksen puolesta monelta osin keinotekoinen. Valaistuksen 
kontrollointi ja paikan valinta ilmenevät näin myös maisemamaalauksessa: taiteilija on 
esimerkiksi saattanut rakentaa luontoon camera obscuran, jonka sisällä hän on 
maalannut. Alpers kirjoittaa, että ateljee on paikka, jossa maailma koetaan sellaisena, 
kuin se päätyy maalaukseen.101 Tällaisenaan laboratorion funktio on yhteneväinen 
ateljeen kanssa: laboratorio on paikka, jossa maailma koetaan sellaisena, kuin se päätyy 
tieteeseen. 
Alpersin näkökulman liittäminen Kanniston taiteeseen tuntuu relevantilta, kun vielä 
huomioi senkin, että myös Kannisto on ilmaissut kiinnostuksensa 1500–1600-lukujen 
asetelmamaalaukseen.102 Julie Leibach on jopa verrannut Kanniston teosta Zona 
Antisismica Jan Vermeerin teokseen Maalauksen allegoria (1667).103 Molemmissa 
teoksissa on kuvattu taiteilija tekemässä työtään ja tämän toiminnan materiaaliset 
edellytykset, eli inskriptiovälineet mediaation tilassa. Keskeisen juonteen Kanniston 
taiteeseen luovat myös vanhemman maalaustaiteen sommittelumallien käyttö ja 
viittaaminen esimerkiksi studiokuvissa asetelmamaalauksen perinteeseen. Kanniston 
teokset siis paitsi kietoutuvat yhteen laboratorion toiminnallisten merkitysten kanssa, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
100 Alpers 1998, 405–407. 
101 Alpers 1998, 401. 
102 Kanniston www-sivut. Viitattu 15.12.2011. 
103 Leibach 2011. 
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myös tekevät niin samalla tavalla kuin Alpersin käsittelemässä 1500–1600-luvun 
maalaustaiteessa. 
Kanniston rakentama kenttästudio sekä ne luonnontieteilijöiden työtilat, joissa hän on 
kuvannut, ovat elimellisesti paikkoja, joissa valokuvaajan on suunniteltu kokevan 
kuvaamansa kohde eristettynä sen luonnollisesta elinympäristöstä. Taiteilijan työtila on 
myös tila, joka on taiteilijan omaa maastoa, oli ympäristö mikä tahansa.104 Kuten Alpers 
kirjoittaa maalaustaiteesta, rakennetussa kuvausympäristössä yksilön kokemus 
maailmasta on lavastettu alkutekijöihinsä. Teoksesta tulee tutkiva ja kokeileva, ei 
julistava tai esittävä. Ihmisen mieli rakentaa ympäristöä yksityiskohdista käsin, kylläkin 
nopeasti, mutta pala palalta. Lavastettu työtila on luotu niin, että se eristää tämän 
psykologisen ensihavainnon maailmasta.105 
Bakerin jo edellä käsitellyn esseensä ”Immense Disorder” otsikossa määrittelemä 
metsän ääretön epäjärjestys on kokonaisuudessaan ihmiselle lähes mahdoton 
sisäistettävä ilman rakennettua kuvausympäristöä, jossa lavastetaan ihmisen havainnon 
ensikokemus yhteen  tiedollisesti ymmärrettävissä olevaan yksityiskohtaan, ennen 
aistillisten ärsykkeiden tulvaa. Ei voida puhua nykyihmisestä osana luontoa, koska 
pelkästään havaintokokemuksensa puolesta kytkeytyminen luontoon on ihmiselle 
mahdotonta.106 
Esimerkiksi Kanniston teoksessa Flower Arrangement lepakko juomassa mettä kasvista 
on luonnosta eristetty yksityiskohta. Maalaustaiteesta poiketen apuna on nyt kameran 
kyky laajentaa ihmissilmän mahdollisuuksia vangitsemalla ja pysäyttämällä 
aikaisemmin mahdoton näky – pimeässä nopeasti lentävä eläin, joka pelkää ihmistä. 
Studio jättää kuitenkin maailmasta niin paljon ulkopuolelle, että ympäristö on 
väistämättä eristynyt. Alpers nostaakin lopulta esille mahdollisuuden, joka tuntuu 
erityisen hedelmälliseltä Kanniston taiteen kohdalla. Työskentelytilaa voisi itsessään 
pitää instrumenttina sekä tieteessä että taiteessa. Alpersin mukaan instrumentaalisuus 
onkin perimmäinen yhdistävä tekijä taiteen ja tieteen työskentelytilojen, ateljeen ja 
laboratorion, välillä.107 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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Alpersin ehdottaman instrumentin käsitteen voi mielestäni ajatella Latourin mediaation 
ja inskription käsitteiden kautta. Kanniston työskentelyssä tuntuu mediaatio olevan itse 
aiheena.  Latour on sattumalta tutkinut Amazonin sademetsän kasvitieteilijöiden 
työskentelyä – juuri samankaltaista ympäristöä kuin missä Kannisto on työskennellyt. 
Kannisto välittää luonnon oman työskentelynsä kautta katsojalle samaan tapaan kuin 
tieteilijä. Osan teoksista Kannisto on kuvannut infrapunakameralla, joka laukaisee 
itsensä automaattisesti, kun eläin on tullut esimerkiksi kukan ääreen. Kannistolla 
kuvantuottamisvälineitä ovat latourilaisessa mielessä esimerkiksi lepakkojen 
houkutteluvälineet, kamera ja Alpersin näkökulman kannalta keskeisimpänä itse 
valokuvausstudio. 
Myös Haila on kirjoittanut teoksessaan Retkeilyn rikkaus luonnon objektivoimisesta, 
mitä Kannistokin taiteessaan ironisoi. Hailan mukaan tutkimuskohteet saatetaan 
ulkoistaa luonnontieteessä pelkiksi objekteiksi, jotka ”alistuvat tutkijan mykiksi 
välikappaleiksi”. Ulkoistamista voisivat olla niin Kanniston käyttämä kenttästudio kuin 
erilaiset kaaviokuvatkin. Mikäli unohdetaan, että luonnon oliot merkitsevät ihmiselle 
muutakin kuin tutkimuskohdetta, voi luontosuhde vääristyä.108 Kuten Haila kirjoittaa, 
koejärjestelyt eivät välttämättä ole myöskään luonnon prosessien suhteen täysin 
edustavia, jolloin voisi ajatella, että myös tieteellinen prosessi totuutta lähestyvänä 
toimintana kyseenalaistuu.109 Tästä muistuttaa myös Kanniston kuvasarja Making 
Nature More Natural: Still-life with Bromelias 1–9 (2000), jossa on kuvattu taiteilija 
asettelemassa bromeliaa sopivan edustavaksi. 
Hyvin konkreettinen esimerkki tutkimuskohteen edustuksellisuudesta on Haapojan teos 
Toisten puolue.110 Teoksessa taiteilija otti työskentelytilakseen politiikan ja taiteen 
ulkopuolisen ”oikean maailman”. Teos oli tilallinen ääni- ja videoinstallaatio, mutta 
myös yhteiskunnallinen taideprojekti. Haapoja lähestyi teoksessa ekologian ja 
yhteiskunnan sekä ihmisen ja luonnon suhdetta laatimalla oikean puolueohjelman. 
Projektista tehtiin myös näyttely, joka puolestaan koostui kahdestakymmenestä 
kaiuttimesta tulevista äänistä ja kolmesta videoprojisoinnista, joissa seinälle piirtyi !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
108 Haila 2004, 81–82. 
109 Tässä kohdassa Hailan ajattelua tuntuu olevan juonne tieteellisen positivismin kritiikkiä. 
Reduktionistisessa positivismissa on ajateltu, että erityistieteet on palautettavissa perustavampaan 
tieteeseen, kuten sosiologia psykologiaan, psykologia biologiaan, biologia kemiaan ja lopulta kemia 
fysiikkaan. Ajatus on sittemmin osoitettu yksinkertaisimmassa muodossaan kestämättömäksi. 
110 Gallery Kalhama & Piippo Contemporary 11.2.–6.3.2011. 
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tekstinpätkiä ja lauseita. Teosta ja puolueohjelmaa varten Haapoja teki yhteistyötä 
monien tutkijoiden, kirjailijoiden ja ympäristöasiantuntijoiden kanssa: kaiuttimista 
kuuluvat äänet olivat esimerkiksi kirjailija Antti Nylénin, akatemiatutkija Markku 
Oksasen, Luonto-Liiton pääsihteeri Leo Straniuksen ja ympäristöfilosofi Leena Vilkan. 
Representaatio ei Haapojan mukaan merkitse vain kuvallista esitystä tai tietoa. 
Teoksessaan Toisten puolue Haapoja pyrki omien sanojensa mukaan laajentamaan 
representaatiokäsitystä konkreettisemman edustuksellisuuden merkitykseen (to 
represent), joka puolestaan liittää sen politiikkaan. Haapojan mukaan 
edustuksellisuuden operationaalinen rakenne on luontosuhteen kannalta vähintäänkin 
yhtä tärkeä  representaation muoto kuin kuvallinen esittäminen. Haapoja on kuvaillut 
pyrkimystään: 
”Jo representaation käsitteeseen on  kirjoitettu sisään myös edustuksellisuuden 
ajatus. Ja usein kun puhutaan taiteesta, representaatiosta ja luonnosta, ajatellaan 
edustuksellisuutta kuvallisena tai tiedollisena esityksenä, joka jollain tavalla 
esittää tätä vierasta. Kuitenkin on myös tämä toinen merkitys, joka on 
edustuksellisuus konkreettisessa, käytännöllisessä, parlamentaarisessa mielessä. 
Minkälainen rakenne meillä on, joka jollain tavalla  edustaa ihan konkreettisesti 
tätä toiseutta.”111 
Tämän tutkielman kannalta Toisen puolueesta voisi todeta, että teos tekee politiikasta 
uuden mahdollisen paikan representoida luontoa laboratorion ja ateljeen rinnalle. Teos 
on kuitenkin ihmiskeskeinen ja siinä tutkitaan ensisijaisesti uudenlaisen representaation 
mahdollisuutta, kuitenkin lopulta viemättä sen mahdollisuuksia loppuun asti. Kysymys 
siitä, millainen toisen lajin edustus politiikassa olisi, jää retoriseksi. Sekä Toisten 
puolueessa että esimerkiksi Kanniston teoksissa luontoon otetaan jonkinlainen 
aktiivinen, ihmislähtöinen suhde. Kanniston teoksissa edustuksellisuus merkitsee myös 
sitä, että jotakin kokonaisuutta on edustamassa sen yksi osa. Esimerkiksi studiokuvissa 
yksi eliö edustaa koko lajia. Luonto on edustettuna myös tieteessä juuri tällä 
induktiivisella tavalla: siitä poimitaan palanen – inskriptiovälineellä tai puitteella 
haastamalla – ja oletetaan, että se edustaa järkevällä tavalla jotain kokonaisuutta, jolloin 
siitä pystyy tekemään yleispäteviä johtopäätöksiä. Tällainen induktiivinen päättely ei 
kuitenkaan  pysty saavuttamaan totuutta, vaikkakin se laajentaa tietoa. Mutta toisin kuin 
tieteessä, taiteessa induktio on vain katsojan mielessä. Mikään muu ei kehota Kanniston 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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studiokuvia katsoessa ajattelemaan, että kuvatut eliöt edustavat laajempaa 
kokonaisuutta. 
Grönlund-Nisusen teoksissa ei ole varsinaista taiteilijan luomaa edustuksellisuutta, 
koska niissä ei ole representaatiotakaan. Teokset vain ovat, heideggerilaisittain 
oleskelevat, eikä niihin liity varsinaista esittämisen problematiikkaa. Haapojan ja 
Kanniston teoksissa esiintyvä – ja esitetty – toiseus on luonto tai eläin. Grönlund ja 
Nisunen käsittelevät yhtälailla luonnon ilmiöitä, mutta luonto on redusoitu sen 
minimalistiseen elottomaan alkupisteeseensä, fysiikkaan. Grönlund-Nisusella luontoa 
käsitellään sen elottomista elementeistä käsin. Elottomuus myös vapauttaa taiteilijat 
velvoituksesta eettisen suhteen luomiseen. Ei haittaa, että luonto Hailan sanoin 
”alistetaan tutkijan mykäksi välikappaleeksi”112, koska kyseessä on eloton ja siis mykkä 
luonto. 
Toisaalta voisi ajatella, että Grönlund-Nisusen teoksissa nimenomaisesti annetaan ääni 
muuten mykälle luonnolle. Teokset ovat fysiikan paikka puhua, tai oikeastaan soida. 
Kun Grönlund ja Nisunen työskentelevät teostensa parissa, he rakentavat niihin liittyvää 
tekniikkaa. Varsinainen laboratorio, jossa ”maailma koetaan sellaisena, kuin se päätyy 
maalaukseen”113 – tai Grönlund-Nisusen tapauksessa installaatioon, on vasta 
näyttelytila. Näyttelytilassa teokset ovat täysin itseriittoisia, ne ovat koneita tai 
soittimia, jotka eivät enää viittaa itsensä ulkopuolelle tai tarvitse ulkopuolista 
informaatiota tullakseen ymmärretyiksi. Luonnonilmiöt, joista teokset poimivat 
elementtejä, ovat valmiina näyttelytilassa. Kaikki teokset, joissa Grönlund ja Nisunen 
ovat käyttäneet geigermittaria, ovat kuin soittimia, joita radioaktiivinen taustasäteily 
soittaa. Näin fysiikka edustaa teoksissa itse itseään, mitä se ei haasteettomasti pysty 
oikeastaan missään muualla tekemään. 
Jyrki Siukonen on kuvaillut Grönlund-Nisusen taidetta asioiden, rakenteiden ja 
ilmiöiden runoudeksi. Hänen mukaansa runoutta on pysyvän ja väliaikaisen välissä 
oleminen, aikaan sijoittuvien ja muutosta edellyttävien tapahtumien kuvaaminen.114 Hän 
myös vertaa Grönlund-Nisusen teosten yhteydessä laboratoriota ja ateljeeta. Tällä hän ei 
kuitenkaan tarkoita, että taide ja tiede pitäisi rinnastaa vaan että kokeellisissa !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
112 Haila 2004, 82. 
113 Alpers 1998, 401. 
114 Siukonen 2010, 7. 
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työskentelytavoissa on yhtäläisyyksiä. Siukosen mukaan Grönlund-Nisusen taiteessa 
näytetään eikä selitetä, erotuksena tieteen tapaan käsitellä samoja ilmiöitä. 
Näyttämiseen liittyy kuitenkin myös avoimuus: teknisiin laitteisiin, joista teokset 
rakentuvat, ei liity salaisuuksia, vaan kaikki teokseen liittyvät elementit ovat kerralla 
näkyvissä.115 Myös Siukosen havainto tukee tämän tutkimuksen edellistä argumenttia: 
Grönlund-Nisusella myös näyttelytila on kuin laboratorio. Tekniikka kehitetään ja 
rakennetaan työtilassa eli ateljeessa ja sen toiminta varmistetaan, mutta koneen tai 
soittimen kaltaisesti teokset antavat luonnon puhua myös näyttelytilassa, jolloin läsnä ei 
ole vain laboratoriossa tehty tuotos vaan laboratorio on tuotu näyttelytilaan. 
Seuraavassa luvussa tarkastelen hieman erilaisesta näkökulmasta tätä taiteessa ja 
tieteessä esiintyvää tapaa poikia yksityiskohtia edustamaan kokonaisuutta. Palautan 
konstruktionistisen näkökulman jälleen Heideggerin fenomenologiaan. Latourin 
erittelemät tiedontuottamisen rakennuskappaleet ja vaiheet ovat yhä etenemisen 
taustalla. 
3.3 ESITTÄMINEN JA PALJASTUMINEN 
Grönlund-Nisusen teokset palauttavat ajatukset siihen, kun tieto ei rakennu mistään 
vaan tulee esille tai paljastuu, kuin itsestään. Edellä on käytetty Heideggerin 
tekniikanfilosofiasta lähtöisin olevaa käsitettä puite. Tässä vaiheessa 
tutkimuskysymyksen tarkastelussa on edetty vaiheeseen, jossa Heideggerin ontologian 
perusteisiin on syytä kiinnittää hieman enemmän huomiota. Näin päästään myös 
Grönlund-Nisusen, Haapojan ja Kanniston teosten rakenteen tarkastelusta lähemmäs 
niiden välitöntä maailma- ja totuussuhdetta. Heideggerin taidekäsitystä on syytä 
soveltaa varauksellisesti, koska se on hyvin tasapäistävä – tätä selvennän seuraavaksi – 
mutta se toimii varsin hyvin taiteen yleisten ehtojen tarkastelussa ja erityisen 
kiinnostavia näkökulmia se tarjoaa taiteen ja tekniikan väliseen problematiikkaan. 
Heideggerin filosofiaa ja korostetusti tämän myöhäisfilosofiaa, johon siis tämän taide- 
ja tekniikanfilosofia kuuluvat, leimaa ajatus universaalikielestä. Sekä taide että kieli 
muodostavat Heideggerin filosofiassa universaalikielen. Universaalikieli merkitsee 
matematiikankaltaista maailmaa, joka selittää itse itsensä: on olemassa yksi ainoa kieli !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
115 Siukonen 2010, 8. 
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ja yksi ainoa maailma, joiden ulkopuolelle meillä ei ole pääsyä. Emme voi myöskään 
tarkastella universaalikielen sisäisiä viittaussuhteita sen ulkopuolelta, kuten taas ns. 
mahdollisten maailmojen semantiikassa voidaan tehdä.116 Tämä koskee kieltä, mutta 
Heideggerin fenomenologiassa korostetusti myös ihmisen maailmassaolemista: emme 
voi puhua maailmasta sen ulkopuolisin käsittein, koska – yksinkertaistaen – olemme 
rakenteellisesti osa tätä maailmaa.117 
Filosofi Martin Kusch on tulkinnut, että myöhäisen Heideggerin erottaa varhaisesta se, 
kuinka pitkälle käsitys universaalikielestä hyväksytään ja Heideggerin kehitys on tämän 
mukaan asteittaista siirtymistä universaalikielikäsityksen yhä radikaalimpaan 
muotoon.118 1900-luvun länsimaisen filosofian on myös tulkittu jakautuvan kahtia 
jyrkemmin juuri kielikäsityksissä (universaalikieli vs. kalkyylikieli) kuin 
perinteisemmässä jaossa mannermaiseen ja analyyttiseen filosofiaan.119 Ontologisella 
tasolla juuri universaalikieli on Heideggerin filosofiassa taiteentutkimuksen kannalta 
kaikkein keskeisin elementti, jonka lähtökohdat tulisi huomioida tulkinnoissa, jolloin 
voi todennäköisesti välttää kompastumisen sen sisällä piilevään ristiriitaisuuteen 
suhteessa myöhempien aikojen taiteen moniäänisyyteen ja postmodernismiin. 
Heideggerilla juuri universaalikieli tekee representaation kehämäisen tutkimuksen 
mahdottomaksi. Kusch toteaa, että taiteen universaalikielen käsitys ei pysty puhumaan 
erilaisista todellisuuden representaatiotavoista – taiteen kieli on Heideggerille kieli vain 
yksikössä. Taiteen representaatiotapoja on Heideggerin mukaan olemassa vain yksi 
kerrallaan, joka kyllä voi historiallisesti muuttua. Modernismikin lukemattomine 
koulukuntineen on ollut Heideggerin taidekäsityksen kannalta tässä mielessä 
todennäköisesti liikaa. Siksi Heideggerin filosofiaa taiteentutkimuksessa käytettäessä on 
oleellista huomioida, ettei se oikeastaan sovellu enää itse taiteen tai taideteoksen 
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116 Esim. Pihström 1998. 
117 Esimerkiksi Edmund Husserlin (1859–1939) fenomenologia on tässä asiassa joustavampi. Heideggerin 
relativismiin johtavaa universaalikielikäsityksen jyrkkyyttä on kritisoitu taajaan. Kusch (1988, 18) on 
todennut, että filosofisessa kirjallisuudessa universaalikielikäsitys on arvioitu mystiseksi ja 
irrationaaliseksi. Tämä puolestaan lienee eräs syy Heideggerin suosioon taiteentutkimuksessa: 
Heideggerilta löytyvät tautologiat kuten die Welt weltet; die Sprache spricht; ja das Nichts nichtet 
viehättävät poeettisuudessaan taiteentutkijaa ja osoittautuvatkin taiteen ominaisluonteen täsmällisiksi 
kuvailuiksi. Toisinaan kuitenkin jää huomaamatta, että Heidegger on täysin mahdoton postmodernin 
variaation ja representaatioiden erittelyn välineenä. 
118 Kusch 1988, 62. 
119 Näin on tulkinnut esimerkiksi Jaakko Hintikka, jonka oma painotus on kalkyylikielessä. (Pihström 
1998) 
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merkityksen tulkintaan vaan pikemminkin taiteen ja maailman välisen suhteen yleisten 
ehtojen tarkasteluun ja mieluiten tämänkin tekeminen yksi teos tai taitelija kerrallaan.120 
Esimerkiksi Marko Gylén on todennut, että Heideggerin filosofiaa ei voi käyttää 
taustateoriana tai tieteellisenä metodina. Gylénin mukaan Heideggerin ajattelu ei 
myöskään ole paikka, josta voisi poimia taidehistoriallisen tutkimuskohteen olemuksen, 
teoksissa syvällä olevan sisällön tai tosiasioiden esityksen vaan että ”ekfrasis 
[taideteoksen tuominen kieleen] voisi olla vastaamista siihen, miten kirjoittamisen kieli 
ja kuvailtava teos itse puhuvat”.121 Gylén on kehittänyt Heideggerin käsitteistön 
pohjalta suomenkielistä jälkifenomenologista taiteentutkimuksellista sanastoa.122 Hän 
on etsinyt saksan kielen sanoista ”julkilausumattomia Platonin kreikan siteerauksia ja 
kääntänyt sanueita niiden etymologian, filologian ja performatiivisuuden mukaan”.123 
Tämä tekee oikeutta Heideggerille, jonka kielenkäyttö on hyvin poikkeuksellista. Gylén 
kertoo teosten tulkinnan ja merkityksen lisäksi tavoittelevansa sitä, millaista 
suhtautumista maailmaan ja millaista ajattelemista teos edellyttää toimiakseen ja sitä, 
miten se toimii ”ajatteluttavana ja ajallistavana, liikuttavana tapahtumana.”124 
Gylénin siis voi ajatella tavoittelevan sitä, miten taideteokset ovat taideteoksia. Tämän 
tutkimuksen tarkoitus juontuu samankaltaisesta pyrkimyksestä tavoitella sitä, miten 
tekniikka käsitellyissä teoksissa on. Gylénin keskeinen välineensä tässä pyrkimyksessä 
on kieli ja sen huolellinen analyysi. Hän kertoo menevänsä suoraan teosten 
”tapahtumiseen ja dynamiikkaan”125, mutta pitäytyy kielessä tapahtumapaikkana. 
Valinta on järkevä, mitä perustelevat osaltaan myös Kuschin painottamat ja edellä 
kuvaillut Heideggerin taide- ja kielifilosofioiden yhteydet. Tästä huolimatta tämän 
tutkimuksen kannalta merkityksellisintä ei ole kieli vaan se, miten tekniikka oleskelee 
maailman ja taideteoksen välissä. 
Gylén myös pureutuu Heideggerin filosofian ja representaation väliseen suhteeseen. 
Hänen mukaansa taideteosten oma todellisuussuhde ei aina ilmene 
taidehistoriankirjoituksen välittämän tekstin kautta, koska tieteenä se väistämättä !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
120 Kusch 1988, 91. 
121 Gylén 2006, 261. 
122 Ks. esim. Gylén 2006 & 2011. Gylén on myös jonkin verran uudistanut joitain Heideggerin käsitteiden 
suomennoksia. 
123 Gylén 2010, 234 [alaviite 3]. 
124 Gylén 2010, 210. 
125 Gylén 2010, 210. 
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etäännyttää teoksen. Gylén epäilee, ettei representoivaa asennetta voi kirjoittaessa 
välttää.126 Näin on taidehistoriassa, joka on humanistinen tiede, mutta vielä 
konkreettisemmin luonnontieteissä. Ratkaisun representoivan asenteen kiertämiseen 
Gylén löytää metodologisessa artikkelissaan ”pidättymisestä” (Verhaltenheit), johon ei 
kuitenkaan tässä perehdytä enempää. Sen sijaan hänen tekemänsä representaation 
analyysi on kiinnostavaa tämänkin tutkimuksen kannalta. 
Gylénin mukaan fenomenologinen ja taiteellinen asenne nimittäin ylittävät 
representaation kehän samankaltaisesti. Hän kirjoittaa, että taiteentutkimus on yhä 
perinteisesti merkitysten konstruoitumisen tutkimista, koska maailma ilmenee 
useimmiten merkitysten konstruktiona eikä olioihin sinänsä ole puhdasta pääsyä. Hän 
tulkitsee, että eräs merkityskonstruktionismin syy on halu irrottautua toisesta 
teoreettisesta representaatiotavasta, nimittäin luonnontieteellisestä tutkimuksesta, joka 
representoi objekteja lähes ilman merkityksiä. Fenomenologiassa nämä molemmat 
ylitetään, kun perehdytään niiden yhteisiin ehtoihin ja olemisen alkuperäiseen 
ilmenemiseen.127 Gylénin havainto on mielenkiintoinen ja tukee myös tämän 
tutkimuksen havaintoja siitä, miten luonnontiede ja tekniikka toimivat taiteessa. 
Luonnontiede on nimittäin aineistona olevissa teoksissa luonnontiedettä vain 
pintapuolisesti – luonnontieteen tekniikat kohtaavat todellisuuden fenomenologian ja 
taiteen tavoin, ei tieteen. 
Esimerkiksi Grönlund-Nisusen taiteen kannalta Heideggerin universaalikielen jyrkkyys 
ei välttämättä ole ongelma. Sama koskee kaikkea taidetta, jonka voi ajatella olevan oma 
viittaussuhteeton maailmansa. Heideggerin taidekäsityksen monet ongelmat saattavat 
ratketa, jos sitä soveltaa teos kerrallaan etsien kunkin teoksen sisäisen maailman 
rakenteita. Sen sijaan universaalin taiteen mielen tai kielen etsiminen Heideggerin 
avulla voi olla ongelmallista. Ajatellaan yksinkertaista esimerkkiä, Grönlund-Nisusen 
teosta Ultrasound Installation. Teoksessa kahden parabolisen peilin väliin syntyi 
äänimassa, joka koostui kolmesta eri äänestä. Alun perin vain yksi kaiutin lähetti ääntä, 
mutta se jakautui teoksen osien vaikutuksesta kolmeksi eri ääneksi. 
Luonnontieteellisessä tutkimuksessa representoidaan objekteja mahdollisimman vähin 
merkityksin, mutta silti haastetaan ne antamaan jotain ihmiselle: tietoa tai teknisiä !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
126 Gylén 2010, 216. 
127 Gylén 2010, 227. 
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sovelluksia. Taiteentutkimuksessa ja tietyllä tavalla orientoituneessa taiteessa saatetaan 
taas jäädä kiinni merkityksiin, jolloin myös ”uuden syntymistä” pidetään teoreettisesti 
mahdottomana. Heideggerilaisessa fenomenologiassa perehdytään kohteiden yhteisiin 
ehtoihin ja olemisen alkuperäiseen ilmenemiseen. Kärjistetysti voisi väittää, että 
Ultrasound Installation on tämän ajatuksen saattamista taiteelliseen ilmiasuun. Teos on 
itseriittoinen koje, joka käsittelee sitä, kuinka sen omat ehdot toimivat. Geigermittarin 
lukemat määrittävät teoksen tapahtumien variaation ja nämä lukemat poimitaan teoksen 
välittömästä ympäristöstä. Maailmassa ei juuri ole paikkoja, joissa ionisoivaa 
taustasäteilyä ei olisi, joten teoksen voi ajatella toimivan lähes missä vain. Ultrasound 
Installationissa tekniikka ei anna muuta kuin itsensä – eikä siinä myöskään ole muita 
merkityksiä kuin itsensä. 
Kuten edellä on kuvailtu, taide ja kieli ovat Heideggerin filosofiassa toisilleen läheistä 
sukua, koska kummankin olemus on poeettinen.128 Johdannossa mainittiin, että poiesis-
käsite esiintyy usein Heideggerin filosofiassa ja että klassisessa kreikassa sana merkitsi 
verbiä tehdä. Heideggerilla poiesis liittyy totuuteen, koska hän on käyttänyt termiä sen 
laajimmassa merkityksessä ”esille tuomisena”. Paljastumisen hän on jo varhaisemmassa 
filosofiassaan määritellyt totuuden perimmäiseksi luonteeksi. Hän on kirjoittanut 
pääteoksessaan Olemisessa ja ajassa: 
"Lause on tosi, tarkoittaa: se paljastaa olevan itsessään. Se sanoo, se osoittaa, se 
antaa nähdä (apophasis) olevan paljastuneisuudessaan. Lauseen oleminen totena 
pitää ymmärtää paljastuneena olemisena. Totuudella ei siis ole mitään 
yhtäpitävyyden rakennetta tietoisuuden ja objektin välillä siinä mielessä, että 
kysymys on olevasta ja toisesta olevasta yhtäläisyytenä."129 
Grönlund-Nisusen teosten maailmasuhteen rakenne on Heideggerin totuuden rakenteen 
kaltainen. Niissä on läsnä kaikki samanaikaisesti. Tämän rinnalla esimerkiksi Kanniston 
teokset ovat täysin erilainen, oma ulottuvuutensa. Kannisto ironisoi teoksissaan sitä, 
miten tieteessä rakennetaan tietoa. Kanniston ja Grönlund-Nisusen ontologiset premissit 
ovat täysin erilaiset. Jos Heideggeria soveltaa niin, että nämä kaksi taiteellista tapaa 
kommunikoida maailmaan yleistetään saman taiteen universaalikielen alaisiksi, 
saatetaan päätyä ongelmiin. Niiden kieli ei välttämättä ole sama. Tämä ongelma voidaan 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
128 Kusch 1988, 91. 
129 Heidegger1986 [1927], 218–219. 
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välttää, jos ajatellaan kunkin yksittäisen taideteoksen kielen olevan oma 
universaalikielensä, johon pätevät Heideggerinkin määrittelemät taiteen ominaisuudet. 
Fenomenologiassa tutkitaan ja kuvataan maailmaa sellaisena, kuin se ilmenee ihmisen 
kokemuksessa. Niin Heideggerin ajattelun kuin fenomenologian taustalla laajemminkin 
ja elimellisenä osana niiden rakennetta on käsitys ihmisestä autonomisena yksikkönä 
tässä maailmassa. Jo kaksi tässä tutkimuksessa olevaa näkökulmaa asettavat 
fenomenologialle melkoisia haasteita. Seuraavaksi käsittelen niistä toista. Kehittynyt 
tekniikka on muuttanut maailmaa niin paljon, ettei lopullisiin tuloksiin sen vaikutuksista 
olla vielä päästy. Haapojan teoksessa Edge of the World ihmisen kokemusta muutetaan 
tekniikan avulla, mikä on fenomenologian kannalta ongelmallista. Toinen näkökulma 
liittyy luontosuhteeseen ja sitä käsittelen viimeisessä pääluvussa. 
Edge of the World ja keinotekoiset havaintoympäristöt ylipäätään, joita tietokone 
ulkopuolisena älynä on ollut rakentamassa, tarjoavat fenomenologian kannalta 
kiinnostavia näkökulmia. Kansainvälisesti kokonaisvaltaisesta reaaliaikaisesta 
virtuaalikokemuksesta on keskusteltu 1960-luvulta alkaen.130 Virtuaalitodellisuuden 
mahdollisuuksia pyöriteltiin viimeistään 1990-luvun alussa suomalaisessakin 
taidekeskustelussa.131 Yllättäen Edge of the Worldia kuvailevat parhaiten varsinaista 
virtuaalitekniikkaa edeltäneet kirjoitukset, joissa on vasta utopistisesti arvioitu tulevan 
tekniikan kehityksen suuntia. 
Kanadalainen kulttuurifilosofi Marshall McLuhan (1911–1980) on kirjoittanut 
teknologian luomista ”aistilaajentumista” ja taiteilijasta tekniikan humanisoijana. Hänen 
tulevaisuudennäkymänsä olivat suosittuja erityisesti 1960-luvulla. McLuhan 
kyseenalaisti ajattelussaan ihmisen itsenäisyyden ja eristyneisyyden maailmassaolevana 
yksikkönä. Hänen mukaansa sähköinen kommunikaatioteknologia muodosti jatkumon 
ihmisen keskushermoston välillä synnyttäen keinotekoisia aistimia.132 Keskeisimpänä 
ääri-ilmiönä pidettiin virtuaalitekniikkaa, joka McLuhanin teorioita soveltavissa 
kirjoituksissa 1990-luvun alussa tuli keskeiseksi videotaiteen tulevaisuudennäkymäksi. 
Muissa aikalaislähteissä puhuttiin myös hallusinogeeneistä samassa kategoriassa. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
130 Esim. Sommerer & Mignonneau 1998, 19. 
131 Ks. esim. Virtual Zone, 1992, toim. Tapio Mäkelä ja Minna Väisänen, Turku: Turun yliopiston 
ylioppilaskunta. 
132 McLuhan 1969; Video, taide, media, 1993, 12 & 44–45. Esimerkiksi Nam June Paik on käyttänyt 
teoksissaan McLuhanin tunnetuinta iskulausetta ”väline on viesti”, medium is the message. 
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Olennaista McLuhanilla tämän tutkimuksen kannalta on kuitenkin ajatus, että tekniikka, 
joka on mielletty luonnon resurssien hyödyntämisen välineeksi, humanisoituu taiteessa, 
eli tulee takaisin poeettisen piiriin. 
Myös Frank Popper on väittänyt, että taiteen avulla tekniikka inhimillistyy. Hän on 
tutkinut erityisesti kineettistä taidetta ja varhaista elektronista taidetta ja korostanut, että 
taiteilijoilla on aina taustalla esteettisiä pyrkimyksiä, oli välineenä sitten ”laser, 
holografia, video, tietokone tai telekommunikaatio”.133 Popper on painottanut 
taideteosten osallistavaa luonnetta: tekniikka inhimillistyy, koska se vaatii katsojaa 
tulemaan sisälle installaatioon tai tekemään jotain itsensä kanssa.134 Keskusteluissa 
virtuaalitodellisuus nähtiin muun kehittyneen tekniikan tavoin toki jossain määrin 
uhkana, mutta ennen kaikkea mahdollisuutena. Nämä ajatukset jäivät pääosin 
teoreettisiksi Popperin ja McLuhanin näkemyksien tavoin käytännön kokeiluiden 
ollessa vielä alkutekijöissään, joitain pitkälle vietyjä elektronisen taiteen esimerkkejä 
lukuun ottamatta.  McLuhanin teoriat edelsivät konkreettisia sovelluksiaan, jotka 
myöhemmin osoittivat ne käytännössä todeksi. ”Keinotekoiset aistimet” ovat 
älypuhelimissa, kannettavissa ja taulutietokoneissa saaneet 2010-luvulle tultaessa 
ennalta arvaamattomia muotoja soluttautuessaan hyvinkin arkipäiväiseksi osaksi 
ihmisen todellisuutta. 
Virtuaalitodellisuus tuli ihmisen elämään ennen kaikkea kommunikaatioteknologian 
kautta ja siihen liittyvä mystiikka hävisi, ja 1960-luvun ja 1990-luvun alun utopistiset 
teoriat jäivät sivuun. Haapojan teoksessa Edge of the World palataan näihin puoli 
vuosisataa vanhoihin utopioihin tai dystopioihin. Irmeli Hautamäki on kirjoittanut, että 
hänen edellinen virtuaalitodellisuuskokemuksensa ennen Haapojan teosta oli 1990-
luvun alusta ja tämä kokemus oli Haapojan teosta vaisumpi.135 Veikko Halmetoja on 
taas kirjoittanut Haapojan teoksen 3D-tekniikan olleen lapsen kengissä.136 Sinänsä Edge 
of the World -teoksessa tekninen puoli olikin huomattavasti kehittymättömämpää kuin 
se todennäköisesti tulee lähiaikojen vastaavissa mediataiteen teoksissa olemaan. 
Haapoja on itsekin maininnut, että hän on tulevaisuudessa kehittelemässä samanlaista 
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134 Popper 1975, passim. 
135 Hautamäki 2011. 
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tekniikkaa pidemmälle.137 Olennaista teoksen kannalta ovatkin ensisijaisesti sen 
herättämät taiteenontologiset kysymykset, jotka ovat läsnä siinä käytetyn tekniikan 
vuoksi sen kehitysasteesta riippumatta. 
Edge of the World -teoksessa katsoja oli hyvin aktiivisesti läsnä ja kokonaisvaltaisesti 
keinotekoisen aistikokemuksen vallassa. Yllättäen teoksessa tekniikka ei 
osallistavuudestaan huolimatta kuitenkaan juuri inhimillistynyt – päinvastoin, 
virtuaalitodellisuus tuntuu epäinhimillistävän kokemuksen. Sekä McLuhan että Popper 
ennustivat tekniikan humanisoituvan taiteessa. Siirtäessään ihmisen todella vieraaseen 
kokemusympäristöön tuntuukin käyvän päinvastoin. Haapoja on kertonut, että 
alkuperäisenä lähtökohtana teoksen tekemiselle oli ihmisen havaintokyvyn ja siis 
todellisuuskäsityksen rajojen osoittaminen, mihin teoksen nimi ”maailman laidalla” 
myös viittaa.138 
Videotaiteilija Jean-Paul Fargier on esittänyt, että siirtymä informaation analogisesta 
tallennuksesta digitaaliseen todellisuuksien luomiseen on myös ontologinen muutos. 
Kaksosuus, kahdentaminen ja samannimisyys ovat hänen mukaansa analogisen 
maailman vastine digitaaliselle kloonaukselle ja simulaatiolle, jolloin on kyse 
valtakunnasta, jossa kartta edeltää todellisuutta.139 Edge of the World on juuri tällainen 
valtakunta. Sen sijaan että se paljastaisi jotain uutta maailmasta tai edes konstruoisi 
tietoa, se kloonaa keksityn idean ihmisen kokemusmaailmaan oikeasti havaittavaksi. 
Luvussa olen käsitellyt tekniikkaa tietoa ja aistikokemuksia synnyttävänä instrumenttina 
eri lähtökohdista ja tasapainoillut konstruktionististen ja fenomenologisten 
maailmakäsitysten välillä. Näiden näkemysten vertailu on osoittautunut hedelmälliseksi, 
kun on esimerkiksi tarkasteltu tieteellisen laboratorion ja taiteilijan ateljeen välisiä 
yhtäläisyyksiä. Samalla olen pyrkinyt syventämään Heideggerin taide- ja 
tekniikanfilosofian ontologisia lähtökohtia. Seuraavassa luvussa painopiste siirretään 
esimerkkiteosten luontosuhteisiin ja niitä tarkastellaan ihmiskeskeisen fenomenologian 
ongelmien kannalta. 
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137 Terike Haapojan suullinen tiedonanto tekijälle 19.1.2012. 
138 Haapoja 19.1.2012. 
139 Fargier 1993 [1982]. 
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4 LUONTO JA TEKNIIKAN POEETTISUUS 
Tässä luvussa syvennytään aineistona olevien teosten luontosuhteeseen ja sen 
merkitykseen niiden maailmassaolemisen kannalta. Teosten luontosuhdetta 
hahmotetaan yhä Heideggerin filosofian ja erityisesti tämän tekniikanfilosofian kautta, 
mutta tärkeäksi juonteeksi nousee myös ympäristöfilosofia ja erityisesti Yrjö Hailan 
tekstit. Haila on kirjoittanut, että luontoon ja luonnontieteeseen liittyvät arvoasetelmat 
rakentuvat binäärisistä vastakohtapareista, kuten luonnollinen–luonnoton. Tässä luvussa 
selvitetään, mitä luonnoton merkitsee tieteen ja tekniikan kannalta ja miten taiteen tai 
yleisinhimillisen kokemuksen käsitykset eroavat siitä.  
Tutkimusaiheen kannalta keskeistä on, miten tieteen ja tekniikan käyttö taiteessa 
muuttaa  luontosuhdetta. Luvussa pyritään tuomaan esille, että esimerkiksi Heideggerin 
tekniikanfilosofiassa analysoitu ”väärä” suhde tekniikkaan saattaa merkitä samaa kuin 
luonnoton, ja ”oikea” eli poeettinen suhde tekniikkaan samaa kuin luonnollinen. 
Heideggerin näkemys on kuitenkin yksinkertaistava ja sitä puretaan luvun edetessä. 
Luvussa pohditaan, millaisia luontokäsityksiä teosesimerkeistä löytyy, ja miten ne 
sitoutuvat varhaisemman taiteen luonnon, tieteen ja tekniikan problematisointiin. 
Vaikka luontosuhteen pohdinta ei olisikaan teosten varsinainen aihe, niissä kuitenkin 
väistämättä sitoudutaan jonkinlaisiin maailma-, taide- ja luontokäsityksiin ja asetutaan 
joitain vastaan. Keskeisenä lähtökohtana on fenomenologinen maailmakäsitys ja 
ihmisen ja luonnon oletettu erillisyys, josta käsin luontosuhdetta aletaan avata. 
Seuraavassa alaluvussa pohdin luontokäsityksiin liittyviä arvoasetelmia tutkimuksen 
aihepiirin kannalta. Myöhemmissä alaluvuissa kohdistan huomioni takaisin 
inhimilliseen kokemukseen ja Heideggeriin ja pohdin, miten tämän poeettinen 
maailmasuhde rinnastuu ”luonnolliseen”. Tämä liittyy pääluvun lopuksi käsiteltyyn 
tekniikan inhimillistymiseen taiteessa. 
4.1 TAITEEN LUONTOKÄSITYKSISTÄ 
Tässä alaluvussa pohdin, mikä on ollut luontokäsitysten suhde todellisuuteen eri aikoina 
ja miten luontoa on mahdollista ajatella tutkielmassa esiteltyjen teorioiden kannalta. 
Luontosuhdetta analysoimalla kysytään, onko taiteessa mahdollista ratkaista 
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konstruktionistisen ja fenomenologisen maailmakäsityksen ristiriidat, ja jos on, miksi ja 
miten. Palaan myös luvussa 2.1 käsittelemiini holistiseen ja kriittiseen näkökulmaan, 
koska holistinen näkökulma pystyy todennäköisesti ratkaisemaan nämä ristiriidat 
kriittistä huonommin. 
Kuten edellä mainitsin, kaikesta taiteesta on löydettävissä jonkinlainen suhde luontoon. 
Hanna Johansson on käsitellyt nykytaiteen historian luontokäsityksiä. Johanssonin 
väitöskirja (2005) käsittelee maataidetta, joka on taiteenalana kytkeytynyt hyvin tiiviisti 
luontoon. Johansson taustoittaa laajasti myös installaation historiaa aina 
yhdysvaltalaisesta minimalistisesta veistotaiteesta alkaen. Keskeistä hänen 
tutkimuksessaan on teoksen käsitteen hajoaminen ja sen kuoleminen materiaalisena 
objektina. Luonnon tuleminen mukaan installaatioon tapahtui Johanssonin mukaan 
ensin ympäristöä muokkaavan ja siihen integroituvan, instituutioiden ulkopuolisen 
taiteen kautta.140 Johansson kuvailee, miten tämä johti maataiteeseen ja millaisia sen 
edustajia Suomessa on ollut. Hän kertoo tutkimuksensa tarkastelevan 1960-luvun 
lopulta alkanutta taideteoksen hajoamisen kysymystä erityisesti käsitteellisen 
maataiteen näkökulmasta.141 Johanssonin väitöskirjan ja hänen muiden tekstiensä 
perusteella on löydettävissä jatkumo taiteen luonto- ja ympäristösuhteista 
modernismista alkaen.142 
Johanssonin soveltamat näkökulmat ovat hyödyksi tämänkin tutkielman kannalta. Hän 
on kirjoittanut, että länsimaisessa taiteessa otettiin 1990-luvulla kantaa teknologisen 
vallankumouksen ympäristövaikutuksiin, luonnon manipulointiin, keinotekoistumiseen 
ja teollisuuden kasvun aiheuttamiin rajuihin muutoksiin maailman tilassa. Kaikki tämä 
kiinnitti Johanssonin mukaan taidemaailman huomion siihen, mitä luonto on, ja mikä 
ihmisen suhde on siihen.143 Tämä tutkimus ei käsittele ympäristö- tai maataidetta, mutta 
aiheena olevat teosesimerkit sijoittuvat maataiteen ja muiden katoavan taiteen ilmiöiden 
jälkeiseen aikaan, jolloin nämä taidemuodot tulevat osaksi käsiteltyjen teosten 
historiallista taustaa. Toiseksi, ympäristötaiteen tavoin, teokset ovat jollakin tavalla 
suuntautuneet luontoon, vaikkakin teknisistä tai tieteellisistä lähtökohdista. Aineistona !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
140 Näkökulma perustuu mm. Rosalind Kraussin artikkeleihin ”Sculpture in the Expanded Field” (1985) ja 
”The Double Negative: A New Syntax of Sculpture” (1983). Johansson 2005, 16. 
141 Johansson 2005, 14. 
142 Maisemataiteen suhteen kysymys olisi olennainen jo 1600-luvusta alkaen, mutta tämän tutkimuksen 
kannalta olennaisimpia ovat 1900-luvun kehityskulut. 
143 Johansson 2005, 113. 
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olevan taiteen luontosuhde on irtautunut maataiteen ruumiillisuudesta, ja siihen 
verrattuna on suorastaan kliinistä. Teokset eivät myöskään sijaitse luonnossa Grönlund-
Nisusen joitain ulkotilaan toteutettuja teoksia lukuun ottamatta. 
Johanssonin tutkimus on omalla tavallaan jatkumoa luovaa taidehistoriaa. Kanonisoivan 
lähestymistavan hän kuitenkin välttää käyttämällä taiteen ”kehityksen” sijasta jatkuvasti 
hajoamiseen, murrokseen ja repeämiseen viittaavia sanoja. Tämä liittyy myös osaltaan 
hänen tutkimuksensa dekonstruktivistiseen taustaan. Myös Johanssonin käyttämät taide-
esimerkit ovat ammentaneet tämänkaltaisesta jälkistrukturalistisesta ajattelutavasta. 
Maa- ja ympäristötaide ovat ”hajonneen” taidekäsityksen tuloksia ja samoin on niihin 
liittyvä taide- ja ympäristöfilosofinen käsitteistö. Teoskäsitteen hajoaminen on 
sittemmin jäänyt sivuun taitelijoiden keskeisimpänä aiheena. Ainakaan Kannisto, 
Grönlund-Nisunen tai Haapoja eivät sitä suoranaisesti kommentoi. 
Käsitellyt teokset eivät myöskään ole kovinkaan diskursiivisia siinä mielessä, että ne 
rakentuisivat yksinomaan representaation varaan, kuten edellisessä pääluvussa todettiin. 
Luonto tulee niissä kuitenkin jollain tavalla representoiduksi, mitä yritän tässä luvussa 
avata. Luonnon kuvaaminen taiteessa eri aikoina, sellaisena kuin esimerkiksi Johansson 
sen tuo tutkimuksessaan esille, heijastaa taiteen muutoksia yleisemminkin. Siitä on 
myös johdettavissa yhteys luontokäsityksen kehittymiseen. Näiden kulttuuristen 
”tapahtumalinjojen”, kuten Haila niitä kuvailee, samankaltaisuus alleviivaa taiteen ja 
tieteen yhteisyyttä saman inhimillisen kulttuurin eri puolina.  
Yrjö Haila ja Ville Lähde määrittelevät yhdessä toimittamansa artikkelikokoelman 
Luonnon politiikka johdannossa ympäristön ja luonnon käsitteet, jotka he ymmärtävät 
toisistaan eroaviksi. Heidän mukaansa ympäristö ”ympäröi”: ihmisten ympäristö on 
heidän elinehtojaan määräävien konkreettisten tekijöiden kokonaisuus. Ympäristö-
käsitettä monimutkaistaa, että nykyään se on myös yleiskäsite koko ihmiskunnan 
ympäristölle, mutta ensisijaisesti se on merkinnyt aikaan ja paikkaan sidottua välitöntä 
ympäristöä. Luonto puolestaan ei sijoitu tietyn keskipisteen ympärille vaan on läsnä 
kaikkialla. ”Ihmisille merkityksellisen luonnon muodostaa heidän olemassaolonsa 
perustana olevien prosessien kokonaisuus,” Haila ja Lähde kirjoittavat. Koska ihmiset 
ovat suhteessa luontoon paikassa ja ajassa, luonto saa aina ”kasvot” paikkaan sidottujen 
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kokemusten perusteella.144 Käsitellyt teokset eivät kuitenkaan sijaitse luonnon paikassa. 
Näin luonto tulee edustetuksi niissä jollain muulla tavalla, joka on lähellä 
representaatiota. 
Kuten mainittu, Haila on pohtinut luontoon ja tieteeseen liittyviä oletuksia binääristen 
vastakohtaparien kautta. Luontokäsite, joka asettuu usein tekniikan vastakohdaksi, on 
äärimmäisen arvotettu – tyypillisessä ajattelussa luonto mielletään ”hyväksi” ja 
luonnoton ”pahaksi” tai ainakin epäihanteelliseksi. Tälle lähtökohdalle tuntuu 
Heideggerinkin tekniikanfilosofia rakentuvan. Vastakohtapari ei-luonnollinen–
luonnollinen syntyy Hailan mukaan siitä, kun yritetään määritellä, mitä luonnollinen on 
tai missä on luonnollisen paikka ja sijainti. Haila esittää kolme mahdollista tapaa 
paikantaa ”luonnollinen”: luonnollinen voi sijaita (1) muinaisissa ajoissa, (2) jossain 
ulkopuolella eli tässä ja nyt ilmenevien vääristymien ulkopuolella tai (3) asioiden 
sisällä, vääristyneiden ilmiasujen peittämänä terveenä ytimenä.145 
Heideggerin voi ajatella haikailevan Hailan kritisoimaan alkuperäiseen 
luonnollisuuteen. Tämä merkitsi hänelle kuitenkin lähinnä ihmisen vääristymätöntä 
maailmasuhdetta, joka ilmeni tekniikan käytössä, ei niinkään luontoa esimerkiksi 
ympäristön, kasvien ja eläinten merkityksessä. Hänelle luonnollisen paikka oli 
antiikissa ja Platonin aikaisessa maailmankuvassa. Heidegger lainaa Platonia, joka on 
kirjoittanut Pidoissa: ”Jokainen aiheuttaminen, joka siirtyy ja tapahtuu ei-läsnäolevasta 
läsnäolemiseen, on aina esiintuomista (poiesis).”146 Esiintuominen merkitsi niin käsin 
tekemistä, taiteellis-runollista kuviksi ja hahmoiksi tuomista kuin ”itsestään 
ylösnousevaa”, kuten kukan puhkeamista kukkaan. Heidegger on kirjoittanut, että 
esiintuominen ”tuo peittyneisyydestä esiin tänne peitteettömyyteen” ja sen perustana on 
paljastuminen, joka merkitsee samaa kuin totuus. Tekniikka-sanan taustalla on kreikan 
tekhne, joka merkitsi alunperin sekä taitoa että taidetta, ja Heideggerin mukaan kuului 
esiintuomiseen, jolloin se oli jotain poeettista. ”Tekniikka on paljastamisen tapa. 
Tekniikka oleskelee alueella, jossa paljastuminen ja peitteettömyys, jossa aletheia, jossa 
totuus tapahtuu,” on Heidegger kirjoittanut.147 Tämä kiinteä suhde totuuteen on 
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144 Haila & Lähde 2003, 13–14. 
145 Haila 2004, 6–7. 
146 Heidegger 1994 [1961/1949], 33. Heideggerin saksannos, josta Vesa Jaaksin suomennos (alkup. 
Platon, Pidot, 205b). 
147 Heidegger 1994 [1961/1949], 33. 
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Heideggerille tekniikan luonnollinen merkitys, jonka modernin tekniikan haastava puite 
on etäännyttänyt. 
Heidegger ei ole esimerkiksi huomioinut, että todellisuudessa ihmisen toiminnan lisäksi 
myös luonto mahdollistaa tuhoisat kehityskulut ja tapahtumalinjat, kuten Haila on 
osoittanut. Tämä on arkiajattelulle jokseenkin vieras ajatus.148 Tämäkin huomio kumoaa 
jälleen Hailan kritisoiman binäärin, jossa luonto on hyvä ja luonnoton paha.  
Luonnollinen–luonnoton-dualismin lisäksi toisella tapaa arvottunut vastakohtapari on 
kulttuuri–luonto. Hailan mukaan tämä dualismi erilaisine muunnoksineen on kautta 
aikojen saanut tukea yhteiskunnallisista valtasuhteista: vastakohtaparin toinen puoli on 
tulkittu hallitsevaksi ja toinen hallituksi. Tämän vuoksi dualismeihin onkin usein 1900-
luvun jälkipuoliskolla suhtauduttu kriittisesti.149 Dualismit eivät kuitenkaan ole 
yksinomaan ”pahoja”. Johansson viittaa väitöskirjassaan Hailan aiempaan kirjoitukseen, 
jonka mukaan ympäristön käsitteen laajentuminen käsittämään sekä kulttuurin että 
luonnon on tuonut mukanaan myös haitallisia seurauksia, jotka johtuvat länsimaisen 
metafysiikan yhtenäisyyttä korostavasta asenteesta, joka ei arvosta erilaisuutta, kuten 
luonnonolojen paikallista variaatiota.150 Se, että kulttuuri ja luonto mielletään 
ympäristön eri osiksi, ei tee niistä samaa asiaa. Retkeilyn rikkaudessa Haila nostaakin 
esille Peter Elbow’n näkemyksen, jonka mukaan dualismeja voi käyttää myös ajattelun 
selkiyttämiseen välineinä.151 
Kysymys dualismeista liittyy selkeimmin Sanna Kanniston taiteeseen ja on mahdollista 
ajatella, että hän käsittelee myös artefaktuaalisuuden ja symbolisuuden kysymyksiä.  
Kuten aiemmin mainittiin, Kannisto viittaa Lévi-Straussiin ja tämän käsitykseen 
kulttuurisesta evoluutiosta epämiellyttävän ja raa’an luonnon sulattajana.152 Luonnon 
”sulattaminen” ihmisen tiedon piiriin on osaltaan myös symbolinen projekti. Edellisessä 
pääluvussa käsiteltiin erilaisia tieteellisiä prosesseja, joiden tehtävä on muuttaa luonto 
ymmärrettävään muotoon. Kanniston taide käsittelee juuri tätä saumakohtaa, joka on 
myös eräänlaista luonnon kielellistämistä, vaikka se tapahtuisikin ensin !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
148 Haila 2004, 185–187. 
149 Haila 2004, 167. 
150 Johansson 2005, 24; Haila, Yrjö, 1999, ”Luonto ja luonnon tuho”. Teoksessa Lopun leikit (toim. 
Tuomas Lehtonen). Helsinki: Gaudeamus. 
151 Haila 2004, 167. 
152 Sanna Kanniston www-sivut. Viitattu 15.1.2012. 
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kuvanmuodostamisen avulla. Kanniston taiteessa luonto esitetään hyvin sulaneessa 
muodossa, mutta myös sen sulattamisen työvälineet näytetään. 
On huomattava, että tieteen, luonnon ja totuuden suhteiden ongelmille, joita aiheena 
olevat taiteilijatkin teoksissaan käsittelevät, on tieteenfilosofiassa haettu ratkaisuja jo 
pitkään. Tieteenfilosofian ensisijaisesti tutkimissa luonnontieteissä pyritään 
selvittämään luonnossa vallitsevia lainalaisuuksia ja reduktionistisessa tieteessä myös 
palauttamaan ne matemaattisiin malleihin. Seuraavassa alaluvussa pyrin analysoimaan 
tieteellistä maailmankuvaa ja siihen liittyviä ongelmia ihmisen maailmasuhteen 
kannalta sekä sen suhdetta tekniikkaan. Samalla tarkastelen sitä, miten ja miksi nämä 
ongelmat onnistutaan taiteessa mahdollisesti ohittamaan. 
4.2 TIETEELLINEN MAAILMANKUVA JA TEKNIIKKA SAUMAKOHTANA 
Tieteenfilosofi Karl Popperin (1902–1994) mukaan tieteelliset väittämät pitää pystyä 
falsifioimaan eli osoittamaan vääriksi. Näkemykseen liittyy omat ongelmansa, joita 
tieteenfilosofiassa on käsitelty laajasti, mutta pääosin se on ainakin luonnontieteilijöiden 
piirissä hyväksytty. Falsifioitavuuden kriteeri ei kuitenkaan koske kuin tiedettä, eikä sitä 
voi edellyttää esimerkiksi eettisiltä väittämiltä. Luonnontiede on tästä näennäisestä 
objektiivisuudestaan huolimatta kaukana arvovapaasta. Eettisiä keskusteluja viriää 
erityisesti uusien löytöjen ja uuden tekniikan yhteydessä, joiden seurauksista ei ole vielä 
tietoa. Tämä liittyy osaltaan toisen merkittävän tieteenfilosofin Thomas Kuhnin (1922–
1996) tieteellisen paradigman käsitteeseen. Uuteen liittyvä vastahankaisuus liittyy 
tiedettä ja tekniikkaa koskevaan keskusteluun laajemminkin, koska uutta pidetään 
helposti luonnottomana. Tässä tutkielmassa on luvussa 2.1  jonkin verran sivuttu 
luonnontieteeseen liittyviä eettisiä keskusteluja luonnontieteitä käyttävän taiteen 
kannalta. Tämän luvun tarkoitus on kuitenkin pureutua perustavanlaatuisempaan 
luontosuhteeseen yksittäisten eettisten ongelmien takana. Haila on liittänyt 
luontosuhteen kirjoituksissaan historiallisuuteen, mikä auttaa luvun edetessä 
selvittämään edellä mainittua ongelmaa.  
Edellisessä luvussa kuvailluilla luontokäsityksien dualismeilla on pitkä historia, joka 
liittyy ihmisen vaiheittaiseen etääntymiseen luonnosta. Johansson mainitsee, että 
tieteellinen vallankumous ja siihen liittynyt kehitysajattelu, jossa ihmisen asema osana 
luontoa menetettiin, on mielletty syylliseksi dualistiseen luontokäsitykseen. Toinen 
! 70 
nykyaikaisempi luonnon käsitettä problematisoinut näkökulma on globalisaatio, joka on 
tehnyt luonnosta ja ympäristöstä koko maailmaa yhteisesti koskevia ongelmia. 
Johansson kirjoittaa, että kansainvälisesti luonnosta siihen liittyvine monine 
lisämääreineen tuli 2000-lukua lähestyttäessä eräs taiteen haasteellisimpia aiheita. 
Taiteessa voitiin myös yhdistää luontoon liittyviä, usein selviä vastauksia vailla olevia 
näkökulmia.153 
Haapoja on purkanut luontokäsityksiä monissa teoksissaan. Eräs tulkintamahdollisuus 
on, että hän on pyrkinyt oikeastaan määrittelemään luontosuhdetta kokonaan uudelleen. 
Toisten puolue ja Edge of the World ovat pisimmälle vietyjä kokeita tässä tavoitteessa. 
Toisten puolueessa Johanssoninkin kuvailemat globaalit luonnon kysymykset yritettiin 
tuoda politiikan piiriin aivan uudella tavalla. Edge of the Worldin alkuperäisessä tausta-
ajatuksessa, joka oli toiseuden kokemuksen välittäminen, Haapoja olisi taas palannut 
luontosuhteen käsitteellisempään tarkasteluun, jota voi ajatella suhteessa Hailankin 
käsittelemään kysymykseen ihmisen ja luonnon erillisyydestä. 
Haila on viitannut filosofi John Passmoreen (1914–2004), jonka mukaan luonto on 
ihmiselle outo.154 Outouden käsite on keskeinen Hailan luontosuhteen analyysissä ja se 
liittyy myös ihmisen ja luonnon välittömään suhteeseen. Haila kuitenkin kääntyy 
Passmoren näkemystä vastaan ja kysyy, onko luonto meille peräti niin tuttu, ettemme 
edes huomaa sitä. Todellisuudessa ihminen ei ole sitä luonnottomampi kuin luonto itse. 
Ihmisen luontosuhde on muuttunut problemaattiseksi, kun se ei enää ole käytännöllinen. 
Problematisointi ja erillisyys ovat johtaneet siihen, että taiteessakin on syytä käsitellä 
luontoa monimutkaisemmin kuin vain sitä jäljentämällä. Hailan kirjoituksista kumpuaa 
pyrkimys demystifioida luonnon käsite, mutta samalla määritellä luonto koskemaan 
kaikkea. Me olemme osa luontoa ja luonto on osa meitä, sekä taidetta ja kulttuuria että 
ihmisiä. Ei ole ”luonnotonta”, koska se, minkä virheellisesti miellämme 
luonnottomaksi, on oikeasti luonnon tuotoksien tekemää.155 
Edge of the World muistutti kokijaansa siitä, että ihmisen aistimaailma tai siitä tehdyt 
johtopäätökset maailman olemuksesta ovat vain eräitä mahdollisia. Se koettiin 
luonnottomaksi ja hämmentäväksi taidekokemukseksi ja sai tämän vuoksi !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
153 Johansson 2005, 113–115. 
154 Haila 2004, 21. 
155 Haila 2004, passim. 
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negatiivistakin palautetta.156 Ihmisellä ei ole pääsyä toisiin, tai toisen, kokemuksiin. 
Vaikka toiset havaitsemisen tavat ovat yhtä luonnollisia kuin ihmisen, luonnotonta on 
niiden tuominen ihmisen havaintokokemukseen. Sama lähtökohta on fenomenologiassa: 
vaikka ihminen on sulautunut maailmaan, hän on havaintokokemuksessaan erillinen 
muista havaintokokijoista ja muista mahdollisista havaintokokemuksen tavoista. Edge 
of the World kuitenkin pyrki murtamaan tämän jaon. Teos osoitti ihmisen aistimaailman 
vajavaisuuden rakentamalla havaintokokemuksen kokonaan uudelleen teknisten 
laitteiden avulla. Edge of the World osoitti, että luonnollisuus ja luonnottomuus ovat 
myös historiallisia ja aikaan sidottuja käsitteitä. Toisiin havaintokokemuksiin 
pääseminen tuntuu tällä hetkellä luonnottomalta, mutta sekin saattaa integroitua 
tulevaisuudessa tiiviiksi osaksi ihmisen luonnolliseksi mieltämää teknologiaa. 
Luonnollisuuden ajattelu kaiken kattavaksi, arvovapaaksi käsitteeksi ei kuitenkaan 
tarkoita, että asiat olisivat luonnollisia aina samalla tavalla. Haila korostaa teksteissään, 
ettei ajattelutavassa, jossa luonnollista ja luonnotonta pidetään samana, saa kuitenkaan 
sortua takaisin holistiseen ajatteluun vaan on kyettävä erottamaan variaation merkitys. 
Hailan pyrkimys tuntuu olevan jollain tapaa konstruktionistinen. Hänen mukaansa on 
ajateltava, että on samaan aikaan monia mahdollisia luontoja ja luonnollisia. Tämä on 
totta niin kulttuurissa kuin ekosysteemeissäkin. Hailan ajattelussa konstruktionismi 
kuitenkin yhdistyy fenomenologiseen maailmakäsitykseen, koska hänen mukaansa 
luonto ja ihmisen kokemus siitä kaikissa sen variaation muodoissa on ainut 
mahdollinen.157 
Postmoderni konstruktionismi ja jälkistrukturalistiset teoriat kuten dekonstruktio 
pyrkivät ikään kuin käänteiseen evoluutioon – purkamalla hajottamaan ja analysoimaan 
sitä, mikä on rakentunut ja miten se on rakentunut. Tätä  Latourkin tekee tiedeyhteisöjen 
analyysissään.158 Sulkeeko tämä pois mahdollisuuden, että asiat ovat kuitenkin 
”kehityksen” tai jonkinlaisen lineaarisen, evolutiivisen jatkumon tulosta, joka toistuisi 
taiteessa? Perinteisen käsityksen mukaan historiallisuus on kumuloituvaa, eikä aika 
kulje eteenpäin purkautumalla vaan kasautumalla. Tässä yhteydessä Hailan esittämä !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
156 Terike Haapojan suullinen tiedonanto tekijälle 19.1.2012.; Esimerkiksi Heikki Kastemaa on blogissaan 
Kulttuurinavigaattori kieltäytynyt kokemasta Edge of the World -teoksen, koska hän ei ”halua olla taiteen 
kontrolloima ja [haluaa] vapaasti valita sen, missä [katsoo] taidetta, millä ehdoilla ja kuinka kauan.” 
(http://kulttuurinavigaattori.blogspot.com/2011/08/katsojan-vapaus.html, 15.3.2012) 
157 Haila 2004, passim. 
158 Esim. Latour & Woolgar 1986 [1979]. 
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käsitys historiallisuudesta ja aikakäsityksistä on luonteva. Hän on esimerkiksi arvioinut 
historiallisuuden ja aikakäsitysten yhteneväisyyksiä Grönlund-Nisusella ja 
varhaisemmilla ympäristötaiteilijoilla. 
Haila vertaa Grönlund-Nisusen vuoden 2006 São Paulon biennaaleen 
ilmastointitorneihin tekemää taideteosta Variations on a Theme ja heidän Jaakob Sollan 
kanssa Norjan Bergeniin vuonna 2000 tekemäänsä teosta Tide Ball (kuva 21) varhaisten 
ympäristötaiteilijoiden teoksiin, mutta erottaa ne kuitenkin toisistaan. Variations on a 
Theme perustui São Paulon läpi kulkevan metrolinjan ilmastointitornien minimalistisiin 
betonirakenteisiin. Teos oli jotain rakennuksen ja veistoksen välimaastossa. Teoksen 
ensimmäinen osa oli ohjekirja, jossa oli dokumentoitu ja esitetty 22 tornin 
arkkitehtonista variaatiota. Toinen osa keskittyi kuuteen keskustassa sijaitsevaan 
torniin, ja muodosti läpileikkauksen tornien eri tyypeistä. Iltaisin ja öisin nämä 
ilmastointitornit valaistiin halogeenivaloilla ja näin ne muodostivat sarjan 
valoveistoksia.159 Tide Ball -teos puolestaan sijaitsi perinteisen norjalaisen venevajan 
ulkopuolella. Kahdesti päivässä vuorovesi liikutti kelluvaa teräspalloa edestakaisin 
lahdella, jonka pohja oli valkoista hiekkaa. Pallon liikettä ohjasi sen läpi kulkenut 
ketju.160 
Hailan mukaan aika on Grönlund-Nisusella monikerroksisempaa ja syklisempää kuin 
varhaisilla ympäristötaiteilijoilla – sitoutunutta sekä lyhytjaksoisiin ajankiertoihin että 
aikaan jääkautisessa perspektiivissä. Hailan mukaan aika näkyi Variations on a Theme -
teoksessa urbaanin ympäristön valojen muutoksissa, metrossa ohikulkevien junien 
liikkeessä ja suhteessa jatkuvasti muuttuvaan São Paulon urbaaniin ympäristöön. Tide 
Ball -teos puolestaan liittyi Hailan mukaan teräspallosta heijastuviin venevajan kuviin, 
pallon edestakaiseen liikkeeseen ja vuoroveden aiheuttamaan merenpohjan hiekan 
liikkumiseen. Tämän tulkinnan Grönlund-Nisusen taiteesta voi kytkeä Hailan 
laajempaan ajatteluun: hän kirjoittaa, että ympäristö ylipäätään on sarja syklisiä 
muutoksia.161 Tapahtumalinjoja, kuten hän teoksessaan Retkeilyn rikkaus on termin 
määritellyt.162 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
159 Grönlund-Nisunen Works-Werke 2010, 104. 
160 Grönlund-Nisunen Works-Werke 2010, 60. 
161 Haila 2007, 70. 
162 Haila 2004. 
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Hailan käsitys historiallisuudesta kumoaa luonnontieteellisistä lähtökohdista 
humanistiseen ajatteluun liittyvän myyttisyyden, joka liittyy historialliseen kehitykseen. 
Hailan mukaan on olemassa jatkumo, joka on sarja tapahtumia ja niiden seurauksia, 
mutta jatkumo ei ole teleologinen tai muuten henkevä vaan yksinkertaisesti evoluution 
kaltainen sattumien kehityskulku.  Jälkistrukturalistisessa ajattelussa ja 
konstruktionismissa on vaikea suhtautua asioiden selviin riippuvuussuhteisiin eli 
kausaalisuuteen. Haila kirjoittaa, että ajan voi sanoa muodostuvan eripituisista 
dynaamisista uudistumissykleistä, jolloin aika on kerrostunutta nykyhetken lisäksi myös 
nykyhetkestä menneisyyteen. Biologiasta tuttu ajatus evolutiivisesta tapahtumalinjasta 
kuvaa hyvin sitä tosiasiaa, että asioita on tapahtunut tietyssä järjestyksessä ja tietyistä 
syistä. On ollut lukuisia eri vaihtoehtoja, mutta ei kuitenkaan mitä tahansa.163 
Hailan ajatus historiallisen kehityksen lukuisista vaihtoehdoista muistuttaa filosofian ja 
modaalilogiikan mahdollisia maailmoja. Ajatus mahdollisista maailmoista on periytynyt 
ensin Duns Scotusilta (n. 1266–1308), jonka ajatuksia Gottfried Leibniz (1646–1716) 
kehitti ja teki tunnetuksi. Analyyttiset filosofit ovat taas 1950-luvulta alkaen olleet 
kiinnostuneita mahdollisten maailmojen semantiikasta. Mahdollisten maailmojen ajatus 
perustuu siihen, että kaikki kuviteltavissa oleva voisi periaatteessa olla yhtä totta kuin 
tämä maailma, jossa nyt elämme.  
Heideggerin filosofia on juuri universaalikielikäsityksensä vuoksi ristiriidassa 
mahdollisten maailmojen käsitteen kanssa. Onko se myös ristiriidassa Hailan ajattelun 
kanssa? Kusch on kirjoittanut, että kun universaalikielikäsityksessä lähdetään liikkeelle 
siitä, että saatamme puhua vain yhdestä maailmasta ja ettei kielemme voi puhua 
toteutumattomista mahdollisista maailmoista, niin on luontevaa hyväksyä 
mahdollisuuden (modaalisuuden) temporaalinen tulkinta, joka sekin tuntee vain yhden 
maailman.164 Haila kuvaa historiallisuutta vertauskuvallisesti ja näin ratkaisee ikään 
kuin säästäväisyyden periaatteen mukaisesti tämän ongelman. Hänen mukaansa 
maailmasta, ainakaan kulttuurisesta maailmasta, voi harvemmin puhua kuin 
metaforisella tasolla.165 Modaalisuuden temporaalinen tulkinta sopii kyllä sekä 
Heideggerin fenomenologiseen maailmassaolemiseen että Hailan historiakäsitykseen.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
163 Haila 2004, 186. 
164 Kusch 1988, 15. 
165 Haila 2004, 203. 
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Hailan näkemykset soveltuvat erityisen hyvin taiteeseen, koska niissä vaivattomasti 
mutta täsmällisesti ylitetään luvussa 3 käsitellyt ristiriidat konstruktionistisen ja 
fenomenologisen maailmakäsityksen välillä. Haila on kirjoittanut kuvataiteesta 
laajemminkin kuin vain Grönlund-Nisusesta, kuten tutkimuksessa on ajoittain noussut 
esiin. Hän toteaa, että kuvataiteessa on luonnontieteen tavoin omat analyysinsä ja 
synteesinsä. Niiden erottaminen toisistaan on taiteessa kuitenkin monimutkaisempaa 
kuin tieteessä, koska ne kietoutuvat toisiinsa välittömämmin taiteellisessa työssä kuin 
tieteellisessä tutkimuksessa.166 Tässä yhteydessä Haila viittaa 1900-luvun alkupuoliskon 
modernisteihin, jotka hänen mukaansa selvittivät taiteensa avulla suhdettaan ”luontoon” 
ja ”luonnolliseen”. Taidehistorioitsija Sixten Ringbomiin viitaten Haila toteaa, että 
modernisteille oli yhtä aikaa ominaista romanttinen paatos, pyrkimys tavoittaa 
todenmukainen yhteys olemassaolon alkuperustaan, ja toisaalta he samanaikaisesti 
kehittelivät määrätietoisesti ja analyyttisesti tekniikoita, joiden avulla tämä ”holistinen” 
tavoite olisi mahdollista saavuttaa.167 
Voi siis todeta, että modernismissa suhtauduttiin luontoon hyvin analyyttisesti. 
Keskeistä on huomata, että modernismin luontokäsitys oli positivistisen ajan hengessä 
sidoksissa ihanteelliseen tieteelliseen maailmankuvaan, eikä sitä juuri problematisoitu. 
Hailan ajatusten perusteella näyttäisi siltä, että suhteessa vanhempaan taiteeseen, 
modernismissa itse luontokäsitys ei vielä juurikaan muuttunut. Lähinnä sen 
käsittelytapa tai pikemminkin näkökulma siihen muuttui, mutta luontoon suhtauduttiin 
yhtälailla objektina ja tarkastelun kohteena kuin aiemminkin, kenties jopa vielä 
teknokraattisemmin. Hailan mukaan tässä piileekin koko ajalle tyypillinen ristiriita: 
tunnustuksellinen uskonnollisuus oli lopullisesti hylätty, mutta ehyestä ja 
kokonaisvaltaisesta maailmankatsomuksesta haluttiin pitää kiinni, jolloin taide ja tiede 
pyrittiin holistisesti liittämään toisiinsa.168 Tähän aikakauteen liittyy myös Heideggerin 
moderniin tekniikankäyttöön kohdistuva kritiikki. 
Holististen pyrkimysten hajoaminen oli sittemmin osa myöhempää postmodernia 
murrosta, johon liittyivät 1960-luvulla kehittyneet ”uudet taidemuodot”, kuten 
erityisesti luontoon hyvin konkreettisella ja materialistisella tavalla suuntautuvat 
ympäristö- ja maataide. Tätä ennen luonto oli ollut teoksissa läsnä välineellisemmin ja !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
166 Haila 2004, 96–97. 
167 Haila 2004, 99. 
168 Haila 2004, 101. 
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etäännytetymmin, pelkkinä kuvina joko esimerkiksi naturalistisen kuvauksen kohteena 
tai vaikka optisen tutkimuksen aiheena kuten osassa modernistista taidetta. 
Ympäristötaiteen eri muodoissa luonnonmateriaaleista itsestään tuli osa taidetta, mutta 
samalla sekä luontoon ja ympäristöön että taiteeseen liittyvät totunnaisuudet 
kyseenalaistettiin. Kyse oli uuden luomisesta perinteisten käsitysten hajottamisen 
kautta. Tämän tutkimuksen aineistona oleviin teoksiin tultaessa hajottaminen ei ole enää 
keskeistä, mutta luontosuhde on yhä mielekäs tutkimuskohde. 
Modernismia ja myöhempää holismia puolestaan yhdistävät rakentaminen ja kehityksen 
edistäminen päämäärä mielessä. Yhteys ei ole suoraviivainen, mutta luvussa 2.1 
kuvailemassani holistisessa näkemyksessä on monenlaisia samankaltaisuuksia 
modernistiseen holismiin. Luvussa todettiin, ettei tiedettä ja taidetta tulisi holistisen 
ajattelun mukaan nähdä toisilleen vastakkaisina vaan toisiaan täydentävinä aloina, 
joiden suhde voi auttaa mielen ja aineen välisen rajan murtamisessa.169 Modernismin 
taidekäsitys poikkeaa myöhemmästä holismista, koska siitä puuttui vielä yleisösuhteen 
huomioiminen, mikä on olennainen osa myöhemmän holismin sosiaalista 
ohjelmallisuutta. Näiden holististen näkemysten välinen yhteys piilee antroposentrisessä 
maailmankuvassa, joka ilmenee esimerkiksi juuri luonnon käsitteen problematisoinnin 
sivuuttamisessa. 
Tekemääni jakoa holistiseen ja kriittiseen näkökulmaan puoltaa myös Johanssonin 
havainnot maataiteesta 1970-luvulta 1990-luvun lopulle. Hän on kirjoittanut, että tämän 
ajan taiteessa näkyy kaksi luonnon käsittämiseen liittyvää tendenssiä, joita hän nimittää 
romantismiksi ja teknologismiksi. Samaa jakoa on käyttänyt Tuomas Nevanlinna.170 
Näistä nimenomaan teknologismiin suhtauduttiin Johanssonin mukaan kriittisesti. 
Nevanlinnan mukaan puolestaan samalla vaivasi tarve kieltää modernismi, mutta 
modernismin tavoin yritettiin ymmärtää, määritellä ja objektifioida luonto selkeästi  ja 
aina suhteessa ihmiseen. Näin luonnosta tehtiin moderni, joko romanttisen tai 
teknologisen kontrollin kohde. 
Johanssonin käsittelemät maataiteilijat pyrkivät rikkomaan edellä kuvattuja harhaisia 
dualismeja käyttämällä luontoa uudella tavalla materiaalinaan. Heidän keskeisenä !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
169 Esim. Sommerer & Mignonneau 1998, 15. 
170 Johansson 2005, 188; Nevanlinna, Tuomas, 1995, ”Modernisuus ja luonto: Teknokratian ja 
romantiikan riippuvuudesta solaarisiin hahmotelmiin”, teoksessa Ikijää – Permafrost, Pori: Porin 
taidemuseon julkaisuja 30. 
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pyrkimyksenään oli myös teoskäsitteen hajottaminen. Tämäkään ei silti ole tehnyt 
nykytaiteessa ilmenevistä ihmisen ja luonnon suhteista täysin mutkatonta. Ongelmaksi 
muodostui ihmisen subjektiivisuus ja ainutkertaisuus havaitsevana ja toimivana oliona 
tai yksikkönä, joka on myös fenomenologinen ongelma. Lähestymme maailmaa aina 
yksilöllisestä näkökulmasta. Osittain tätä problematiikkaa maataiteen kohdalla 
avatakseen Johansson onkin todennäköisesti ottanut apuvälineekseen juuri 
fenomenologian, joka tutkii ihmisen ja maailman välistä suhdetta. Johansson viittaa 
tässäkin Tuomas Nevanlinnaan, joka korostaa luonnon ymmärtämistä prosessina ja 
ehdottaa vaihtoehdoksi dualismeille ”kääntymistä ajattelemaan ihmistä 
fenomenologisesti maailmaan aina jo uppoutuneena – – Tästä subjektin ja maailman 
välisestä erottamattomasta suhteesta käsin voidaan moderni luonnon ongelma väistää ja 
peruuttamaton dualismi ihmisen ja maailman välillä kumota.”171 
Fenomenologia onkin dekonstruktion ohella Johanssonin väitöskirjan keskeisin 
teoreettinen viitekehys ja sitä hän soveltaa ensisijaisesti filosofi Maurice Merleau-
Pontyn (1908–1961) ruumiinfenomenologian kautta. Johanssonilla soveltaa Merleau-
Pontyltä myös ympäristöfilosofista näkökulmaa. Fenomenologinen subjekti on aina 
itsenäinen: ”– – vaikka ekologia ja ympäristöajattelu haluavat katsoa luontoa myös ei-
ihmisen, jopa ei-aistivan luonnon näkökulmasta, eivät nekään pääse aistivan, 
inhimillisen luonnon ulkopuolelle,” Johansson kirjoittaa.172 Fenomenologia on purkanut 
kartesiolaista maailmakäsitystä, joka on ollut monenlaisten luontoon liittyvien 
dualismien perustana, mutta se ei kuitenkaan ole päässyt eroon ihmiskeskeisestä 
maailmankuvasta. Fenomenologisesti havaittu luonto on kuitenkin eri asia kuin 
dualistinen, inhimilliselle vastakohtaiseksi mielletty luonto. Voikin olla, että 
yhteensulautumisen ihanteesta huolimatta fenomenologinen asenne voi olla ainut 
realistinen luontoon suuntautumisen tapa. 
Haila esittelee teoksessaan Retkeilyn rikkaus käsitteen retkeily, jota voi mielestäni 
soveltaa laajassa mielessä. Hän tarkoittaa retkeilyä hyvin konkreettisessa mielessä, 
mutta sanan voi ajatella merkitsevän myös yleisempää suhdetta maailmaan. 
Kulttuurikin voi Hailan mukaan olla retkeilyn kohde.173 Tuntuu siltä, että Hailalle 
retkeily on aktiivisuudessaan ihanteellisin todellisuuteen suuntautumisen muoto. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
171 Johansson 2005, 118. Uppoutumisen käsite viittaa Heideggeriin. 
172 Johansson 2005. 
173 Haila 2004, 10. 
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Retkeily on aktiivisuutta vaativaa ja aikaa vievää. Haila kirjoittaa, että retkeilyssä 
kohtaamme outouden saumakohdat ja ylitämme ne. Ihmiselle keskeisin saumakohta on 
ulkoisen maailman ja sisäisen maailman välillä, joiden vuorovaikutus tapahtuu 
aistinelintemme sekä liike- ja kosketusaistimustemme välityksellä.174 Hailan 
kuvailemaa retkeilyn käsitettä leimaa fenomenologinen asenne. Tekniikkaa voi käyttää 
näiden saumakohtien venyttämiseen. 
Tässä alaluvussa on siis tarkasteltu, miten luontokäsitykset ovat muuttuneet eri aikoina 
ja miten se on näkynyt taiteessa. Modernismin ja myöhemmän holismin väliltä on 
löydetty eräitä yhteneväisyyksiä. Seuraavassa ja viimeisessä alaluvussa palataan 
pohtimaan luontosuhdetta heideggerilaisen poeettisen maailmasuhteen kannalta. 
4.3 LUONTO JA POEETTINEN MAAILMASUHDE 
Haapojan, Kanniston ja Grönlund-Nisusen teoksissa maailman ja ihmisen väliset 
outouden saumakohdat pyritään ylittämään tekniikan avulla ja luomalla tekniikkaa 
kohtaan poeettinen asenne. Heideggerilaisittain tätä voisi ajatella palaamisena 
alkuperäiseen antiikin tekhne-sanasta periytyvään tekniikkakäsitykseen. Tässä 
viimeisessä alaluvussa palataan siihen, miten heideggerilaisittain oikea, poeettinen 
asenne tekniikkaan tutkimuskohteena olevissa teoksissa lopulta toteutuu. Kyse on siis 
eksistentialistisesta uudelleenorientoitumisesta. Heideggerin tekniikkakäsityksen 
”väärä” suhde tekniikkaan merkitsee samaa kuin luonnoton, ja ”oikea” eli poeettinen 
suhde tekniikkaan, on luonnollista. Edellisessä alaluvussa on osoitettu, että maailman 
jakaminen luonnolliseen ja luonnottomaan on monin tavoin ristiriitainen käsitys. Tämä 
ongelma voidaan kuitenkin ylittää esimerkiksi Hailan ajattelua soveltamalla. 
Luonnottoman ja luonnollisen problemaattinen dualismi ylitetään, kun ajatellaan 
luontosuhdetta samana asiana kuin maailmasuhde. 
Tekniikan on perinteisesti ajateltu olevan epäinhimillistä, mutta ihmisen hallinnassa 
olevaa. Heideggerin mukaan tekniikka ei ole ihmisen hallinnassa vaan se on 
väistämätön, automaattisesti nykyihmiselle läsnäoleva väline tai asenne todellisuuden ja 
totuuden paljastumiseen. Tekniikka määrää koko sitä tapaa, jolla ihminen suuntautuu 
maailmaan. Koko todellisuus tulee ymmärretyksi teknisten systeemien kautta. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
174 Haila 2004, 62–64. Suora lainaus tutkielmani alussa. 
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Heideggerin mukaan tekniikkaa pidetään usein ihmiskunnan kohtalona, 
”peruuttamattoman kulun välttämättömyytenä”. Tällöin se on välttämättä vaara 
(Gefahr).175 Heideggerin voi näin katsoa ajatelleen, että  modernin ihmisen ja maailman 
välinen saumakohta on ollut väistämättä tekniikan sävyttämä. Hailan ajattelua soveltaen 
puolestaan voi todeta, että ihmisen ja maailman välillä on outouden saumakohtia, joihin 
tekniikka tarjoaa uusia tulokulmia. Tekniikka laajentaa ihmisen aisteja ja näin myös 
todellisuuskäsitystä. 
Heideggerin mukaan tekniikkaa ei tule hylätä vaan siihen pitää muodostaa oikeanlainen 
suhde. Tutkielman edetessä tekniikkaa on kuvailtu Heideggerin puitteen käsitteen 
ohjaamana. Puite on tapahtuma, jossa luonnolle asetetaan haaste luovuttaa itsestään 
resursseja – se on ”ohjaava paljastumisen tapa, nimittäin haastava”. Tutkimuksessa on 
arvioitu mahdollisuutta siihen, että käsitellyissä teoksissa tekniikka on ohjaava 
paljastumisen tapa, muttei välttämättä haastava. Teoksissa haastetaan luonto, mutta 
jätetään haaste käyttämättä, jolloin se on olemassa tapahtumana, haastamisena, muttei 
haasteena. Heidegger on kirjoittanut, että sekä puite että esiintuova paljastuminen 
(poiesis) ovat ohjaavia paljastumisen tapoja. Niiden suhteessa paljastumiseen on 
kuitenkin eroja. ”Paljastuminen on tämä johdatus, joka jakautuu kaikkialla ja kaikelle 
ajattelulle selittämättömästi esiintuovaan ja esiinhaastavaan paljastamiseen ja johon 
ihminen osallistuu,” Heidegger on kirjoittanut.176 
Arkiajattelun valossa tekniikka on ihmisen tuottamaa. Heideggerin ja ehkä myös 
laajemmin fenomenologisen perinteen näkökulmasta tekniikka on kuitenkin vain 
eräänlainen linssi, jonka avulla todellisuus paljastuu uudella tavalla ja outouden 
saumakohdat tulevat murretuiksi. Tekniikkaa ei voi ajatella subjektina – se on vain 
väline tai välittäjä. Jos tekniikan avulla aiemmin näkymätön tulee näkyväksi 
inhimilliselle kokemukselle, se humanisoi tekniikan kokemuksen väistämättä. Koska 
Hailan mukaan luonnollista ja luonnotonta ei oikeastaan pystytä erottamaan toisistaan, 
myös tekniikka on lähtökohtaisesti luonnollista, vaikka Heideggerin filosofia johtaa 
ajatukset vastakkaiseen suuntaan. 
Kuten tutkielman edetessä on kuvailtu, Heideggerin tekniikanfilosofiasta nousee siis 
esille kaksi erilaista tapaa suhtautua maailmaan: tekninen ja poeettinen. Pekka !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
175 Heidegger 1994 [1961/1949], 37. 
176 Heidegger 1994 [1961/1949], 39. 
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Passinmäki tarkastelee väitöskirjassaan (2011) poetiikan ja teknologian suhdetta 
arkkitehtuurissa. Hän päätyy samankaltaisiin tuloksiin arkkitehtuurin suhteen, kuin mitä 
tässä tutkielmassa on taiteen suhteen havaittu. Passinmäki yhdistää nämä vastakkaiset 
maailmaansuhtautumisen tavat. Kuten Passinmäki Heideggerin perusteella kirjoittaa, 
modernin tekniikan haastava paljastaminen ei toimi analogisesti luontoon nähden vaan 
asettaa luonnon puitteen periaatteiden mukaisesti. Tällöin ihmisen toiminta on 
epäpoeettista, koska ihminen ei toimi osana luontoa vaan kiinnittyneenä tekniseen 
systeemiin. Heideggerin mukaan vaarana on, että ihminen juuttuu teknisen systeemin 
osaksi, jolloin alkuperäinen poeettinen olemus peittyy.177 
Tämä ei ole kuitenkaan välttämätöntä vaan Heideggerilla vapaa suhde tekniikkaan on 
mahdollista sanomalla samaan aikaan ”kyllä” ja ”ei” tekniselle maailmalle. Vastaus on 
silleen jättäminen eli die Gelassenheit, jossa yhdistyy kaksi eri ajattelun tapaa: 
tekniikkaa pääsääntöisesti hallitseva ”laskeva ajattelu” (das rechnende Denken) ja 
”mietiskelevä ajatteleminen” (das besinnliche Nachdenken). Mietiskelevä ajatteleminen 
on tavanomaisesta ajattelusta pidättäytymistä (Verhaltenheit). Esimerkiksi Passinmäki 
on tulkinnut, että Alvar Aalto on kyennyt suunnittelussaan yhdistämään nämä 
ajattelutavat ja onnistunut luomaan oikean suhteen tekniikkaan – ja tehnyt näin jopa 
tietoisella tavanomaisesta ajattelusta pidättäytymisellä.178 Tässä ei perehdytä tarkemmin 
Passinmäen argumentaatioon, mutta vapaassa suhteessa tekniikkaan on kyse olemisen 
tietoisesta eksistentialistisesta perusvireestä, jota – kuten Gylénkin179 on todennut – 
Heidegger on eri ajoin kuvannut eri sanoin, kuten Gelassenheit, Sorge, 
Entschlossenheit, Verhaltenheit, Langweile, ja Besinnung. Tämä perusvire mahdollistaa 
”alkuperäisen” poeettisen maailmasuhteen ja tässä tutkimuksessa on pyritty 
osoittamaan, että taide palauttaa tekniikkaan tämän ominaisuuden. 
Todellisuuden poeettinen perusta menetetään, jos ”puite peittää sen paljastumisen, joka 
sanan poiesis merkityksessä antaa läsnäolevan ilmestyä tänne esiin,” Heidegger 
kirjoittaa.180 Mutta jos tekniikalla asetettu puite on haasteeton, kuten olen luvussa 2.4 
todennut mahdolliseksi, taiteessa tulee jälleen mahdolliseksi poeettisen läsnäolo 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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178 Passinmäki 2011, 88–90. 
179 Gylén 2010, 235 [alaviite 15]. 
180 Heidegger 1994 [1961/1949], 38. 
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tekniikassa. Tällöin voisi ajatella, että taide palauttaa tekniikkaan poeettisuuden 
mahdollisuuden. 
Heideggerilla tekniikanfilosofia on tekniikan kysymistä (fragen nach der Technik). 
Tutkimuksessa on esitetty, että Heideggerin ajattelun valossa taiteen tekniikka ei 
poeettisen maailmasuhteensa vuoksi olekaan tekniikkaa sanan varsinaisessa 
merkityksessä. Tätä ajatusta voisi jatkaa, että ehkäpä luonnontieteen tekniikat 
käsitellyissä taideteoksissa ovatkin nimenomaan tekniikan kysymistä. Tällöin kyse ei 
olisi niinkään haasteettoman puitteen asettamisesta vaan tekniikan kysymisestä 
materiaalisen teosobjektin avulla. Heidegger kirjoittaa, että kun aidosti avautuu 
tekniikan olemukselle – sen sijaan, että pitäisi tekniikkaa instrumenttina – vapautuu sen 
hallinnan tarpeesta.181 
Heidegger on kirjoittanut artikkelissaan ”Käänne”, että puitteen määrääminen 
[tekniikka] asettuu olion edelle jättäen sen oliona huomaamattomaksi, totuudettomaksi, 
jolloin puite sivuuttaa oliossa lähentyvän maailman läheisyyden.182 Taiteessa totuuden 
annetaan puolestaan vapaasti paljastua, vaikka siinä käytettäisiinkin tekniikkaa. 
Käsitellyissä teoksissa kyse on silloin nimenomaan luonnon paljastumisesta. 
Esimerkiksi Terike Haapojan lämpökamerateoksissa tekniikkaa käytetään poeettisen 
totuuden etsimiseen. Lämpökameratekniikka puitteen määräämisenä on suunnattu kohti 
poeettista totuutta – Haapojan omin sanoin yksinkertaistettuna ”olemisen 
peruskysymyksiä”: syntymää, kuolemaa tai vaikka läsnäolon lämpöjälkiä.183 Nämä 
ilmiöt ovat ennen kaikkea luonnonilmiöitä, mutta liittyvät merkitykseltään ja 
ontologiselta käyttäytymiseltään samaan kategoriaan kuin ilmiöt maailmassa tai 
totuudessa ylipäätään. Luonto, totuus ja maailma kytkeytyvät siis toisiinsa 
fenomenologisen paljastumisen kohteina. 
Tietyllä tavalla myös Kanniston teosten inskriptiovälineiden eksplikointia voi pitää 
poeettisena asenteena. Erityisesti sen kaltaisissa teoksissa kuin Considerable Darkness, 
Zona Antisismica ja Untitled (Self-Portrait) tekniset laitteet on valokuvattu haastavan 
puitteen merkityksessä, muttei käytetty sellaisina. Omakuvissa poeettista asennetta 
nimenomaan korostetaan. Tekniikan kysyjä on tällöin läsnä kuvassa. Samalla kun !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
181 Heidegger 1994 [1961/1949], 39. 
182 Heidegger 1994 [1961/1949], 43. 
183 Terike Haapojan suullinen tiedonanto tekijälle 19.1.2012. 
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inskriptiovälineet kuvataan, kysytään mikä on niiden suhde luontoon, maailmaan ja 
totuuteen, jotka näissäkin teoksissa liittyvät toisiinsa. 
Yllättävää on, että Grönlund-Nisusenkin taidetta voi sen kaikessa mekanistisuudessa, 
teknisyydessä ja näennäisessä epäinhimillisyydessä tarkastella nimenomaan 
luontosuhteen kautta. Näin on tehnyt myös esimerkiksi Timo Valjakka. Hän on 
todennut Radiance-teoksesta, että ”halogeenipolttimoiden häilyvään hehkuun sisältyy 
myös selvä ekologinen viesti: voi vain kuvitella seurauksia, mikäli säteilyn määrä äkkiä 
jostakin syystä lähtisi nousuun … Ajatus nostaa hiukset pystyyn, elämä maapallolla voi 
olla vähästä kiinni.”184 Myös Hailan eräät tulkinnat tukevat tätä mahdollisuutta, että 
Grönlund-Nisusenkin taiteen kannalta luontosuhde on olennainen. 
Valjakka on sivunnut Grönlund-Nisusen teosten representaation tapaa. Hän on 
kirjoittanut, että Grönlundin ja Nisusen teosten aineellinen puoli toimii eräänlaisena 
"negatiivisena keskuksena", joka suuntaa huomion pois itsestään ja kohti jotakin itsensä 
ulkopuolella olevaa, mikä muistuttaa hänen mukaansa Robert Smithsonia ja hänen 
epäpaikkojansa (non-sites). ”Molemmissa tapauksissa läpäistään näyttelytilan valkoiset 
seinät, mutta hyvin eri tavoin. Smithson siirsi katsojien ajatuksia kiven, karttojen ja 
valokuvien avulla. Grönlund ja Nisunen puolestaan käyttävät hyväkseen kaikki 
materiaalit läpäiseviä sähköisiä taajuuksia ultralyhyistä aalloista radioaktiiviseen 
taustasäteilyyn,” on Valjakka kirjoittanut.185 Tästä näkökulmasta käsin Grönlund-
Nisusen teosten representaation tapojen analyysi saisi uusia piirteitä. 
Hailan mukaan ajatus, että maailma voidaan tulkita kokonaisvaltaiseksi 
merkitysjärjestelmäksi, oli vielä 1900-luvun puolivälin ympäristötaiteen taustalla, mutta 
luottamus taiteellis-tieteellisen synteesin mahdollisuuteen oli kuitenkin murentunut. 
Hän kirjoittaa, että ympäristötaide on myöhemmin kehittynyt kokonaisvaltaisuuden 
sijasta pikemminkin ilmaisemaan tilannekohtaisia satunnaisuuksia sekä luonnon 
yksityiskohtiin ja prosesseihin liittyviä yllättäviä assosiaatioita. Grönlund-Nisusen taide 
liittyy hänen mukaansa näihin yllättäviin assosiaatioihin, vaikkei se suoraan 
periydykään varhaisemmasta ympäristötaiteesta. Monet ympäristö- ja maataiteen tekijät 
tutkivat Hailan mukaan erästä luonnossa ja kulttuurissa ilmenevää binääristä 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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vastakkainasettelua säännönmukaisuus–sattumanvaraisuus.186 Hailan huomio on 
tarkkanäköinen, eikä sellaista olisi ehkä yksinomaan taiteeseen perehtynyt tutkija 
pystynyt tekemään. 
Haila on esitellyt Grönlund-Nisusta käsittelevässä artikkelissaan näkökulmansa 
artefaktuaalisuuteen. Hän siteeraa Cicerolta periytyvää ”toisen luonnon” käsitettä, jonka 
mukaan kaikki ihmisen rakentama on jo ollut luonnossa valmiina, mutta tekojemme 
seuraukset poikkeavat luonnon alkuperäisten ilmentymien seurauksista. Hailan mukaan 
ihmisen kokemus luonnosta kuitenkin mitätöi ”ensimmäisen” ja ”toisen” luonnon 
erottelun. Molemmat näyttäytyvät ihmiselle yhtä todellisina, koska ymmärrämme 
kaiken joka tapauksessa symbolien avulla. Ihminen on Hailan mukaan symbolinen 
olento. ”Artefaktit, konventiot, symbolit ja kaikki ihmisen aikaansaamat muutokset 
ympäristössä ovat kaivertaneet esiin ihmisen vaikuttaman maailman,” on Haila 
kirjoittanut.187 Hailan ja Valjakan ajatuksia yhdistämällä olisi mahdollista kysyä, miten 
Grönlund-Nisusen teoksissa onnistutaan tuomaan luonto huomion kohteeksi 
varsinaisesti representoimatta sitä. Tämän kysymyksen tarkastelua olisi kiinnostavaa 
laajentaa toisaalla. 
Länsimaisen filosofian keskeinen kysymys 1900-luvun alkupuoliskolla koski sitä, miten 
subjekti saa tietoa objektista. Heideggerin mukaan välittävä tekijä löytyisi ihmisen 
olemassaolosta, tasolta, jossa ihminen maailmassaollessaan rakentaa itseään ja 
maailmaansa, tasolta jossa hänen tietosuhteensa muodostuu. Tämä taso on ontologian 
taso ja kysymys olemisesta.188 Tässä tutkimuksessa on kysytty, onko tekniikka oikea 
menetelmä totuuksien paljastamiseen. Onko sen avulla mahdollista saavuttaa mitään 
Heideggerin määrittelemästä inhimillisestä kokemuksesta? Ainakin siitä tulee saattaa 
tulla poeettista sanan heideggerilaisessa merkityksessä. 
Postmoderni ajattelu, jota esimerkiksi Latour edustaa, tuo oman sävynsä 
heideggerilaiseen näkemykseen taideteoksesta totuuden paljastumisen paikkana. 
Tutkimuksessa on argumentoitu, että taideteoksessa tekniikka saattaa inhimillistyä juuri 
poeettisen totuussuhteensa vuoksi. Latourin ajattelussa kuitenkin inhimillinen tekijä vie 
poispäin totuudesta. Inhimilliset, eli sosiaaliset konstruktiot tekevät tiedontuottajina !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
186 Haila 2004, 104. 
187 Haila 2007, 74. 
188 Ks. Kupiainen 1994. 
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totuudesta mahdottoman saavuttaa. Totuuden ja alkuperäisen tavoittelu on yleisesti 
taiteessa esiintyvä pyrkimys, mutta totuus on saavuttamattomuutensa vuoksi 
ensisijaisesti poeettinen elementti. 
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5 TUTKIMUSTULOKSET JA JOHTOPÄÄTÖKSET 
Tässä tutkimuksessa on tarkasteltu luonnontieteellisiä selitysmalleja tutkineiden ja 
luonnontieteestä lähtöisin olevia tekniikoita käyttäneiden taiteilijoiden tuotantoa. 
Aineistona ovat olleet mediataiteilija Terike Haapojan, valokuvataiteilija Sanna 
Kanniston ja installaatioita tekevän taiteilijaparin Tommi Grönlundin ja Petteri Nisusen 
teokset. Tarkoituksena on ollut avata aikaisemmin Suomessa vähäiselle tutkimukselle 
jäänyttä nykytaiteen aluetta filosofisesti rajatusta näkökulmasta ja samalla löytää 
relevantteja näkökulmia siihen. Tutkimuskohteena ei ole ollut pelkästään tekniikan 
käyttö taideteoksissa vaan ensisijaisesti tekniikan merkitys ontologisessa välitilassa. 
Analysoidut taideteokset ovat osoittautuneet erittäin antoisiksi tutkimuskysymysten 
kannalta ja teoreettinen tausta-aineisto on tukenut aihetta hyvin, mutta tarjonnut myös 
monenlaisia haasteita. 
Tutkimuskysymys on ollut, miten tekniikka käsitellyissä teoksissa on. Tutkielman 
edetessä on pohdittu, millaisia merkityksiä tekniikalla ja luonnontieteen menetelmillä 
voi erilaisissa nykytaiteen esimerkeissä olla. Samalla on etsitty vastausta siihen, missä 
ollaan, kun ollaan luonnon ja ihmisen välissä ja mikä on tämän saumakohdan suhde 
totuuteen. Toisaalta ongelmana on ollut, millainen tekniikan ja todellisuuden suhde on 
taiteessa erilaisten representaatioon liittyvien käsitteiden näkökulmasta. 
Näkökulmia tutkimuskysymykseen ovat tarjonneet fenomenologisen filosofin Martin 
Heideggerin tekniikanfilosofia, tieteensosiologi Bruno Latourin konstruktionistiset 
käsitteet ja ympäristöpolitiikan professori Yrjö Hailan luontokäsitettä avaavat tekstit. 
Kaikki nämä ajattelijat ovat tarjonneet omanlaisiaan vastauksia tutkimuskysymykseen. 
Näkökulmat on niiden näennäisestä ristiriitaisuudesta huolimatta osoitettu käsiteltyjen 
teosten kohdalla yhteensopiviksi ja näin on saatu monipuolinen käsitys aineistona 
olleiden teosten maailmassaolemisen tavasta. Tutkielman edetessä on tuntunut siltä, että 
Hailan ajattelu on eräänlainen synteesi fenomenologisen ja konstruktionistisen 
maailmankuvan välillä. 
Osoitettuja tutkimuskysymyksiä tarkastelemalla on löydetty uusia näkökulmia ajatella 
taiteen ja tekniikan suhdetta. Keskeinen havainto on ollut, että luonnontiede on 
aineistona olleissa teoksissa luonnontiedettä ja tekniikka tekniikkaa vain pintapuolisesti, 
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koska luonnontieteen tekniikat kohtaavat teoksissa todellisuuden fenomenologian ja 
taiteen tavoin, eivät niinkään tieteen tavoin. Tutkimuksessa on siis osoitettu, että 
tekniikan ja luonnontieteen ontologiset perusteet ovat erilaiset taiteessa kuin niiden 
alkuperäisissä käyttötarkoituksissa. 
Tutkimuksessa on myös todettu, ettei jälkistrukturalistinen käsitys representaatiosta 
keskeisenä taideteoksen rakentumisen tapana yksiselitteisesti sovellu aineistona olleisiin 
taideteoksiin. Tätä näkökulmaa on tarkasteltu Latourin käsitteiden valossa, jotka ovat 
tarjonneet kiinnostavia rakennuspalikoita taideteosten todellisuussuhteen tarkasteluun. 
Tekniikka ja luonnontiede ovat osaltaan olleet tekemässä käsiteltyjen taideteosten 
maailmasuhteesta välittömämmän kuin yksinomaan representaation varaan rakentuvissa 
teoksissa. Tämän havainnon avulla on osoitettu, että teosten totuussuhteen voi palauttaa 
heideggerilaiseen ontologiaan ja poeettiseen maailmassaolemiseen. 
Tutkimuksessa on löydetty uudenlaisten taide-esimerkkien avulla jopa eräitä tuoreita 
näkökulmia Heideggerin filosofiaan. Nämä ovat liittyneet erityisesti Heideggerin 
totuuskäsityksen ilmenemiseen tämän myöhäisfilosofiassa ja siis tekniikan ja ihmisen 
kokemuksen poeettiseen suhteeseen. Teosanalyysit ovat osoittaneet, että käsitellyissä 
teoksissa tekniikka on – Heideggerin tekniikanfilosofiassa käytetyllä käsitteistöllä 
ilmaistuna – ohjaava paljastumisen tapa, muttei välttämättä haastava. Teoksissa 
haastetaan luonto, mutta jätetään haaste käyttämättä, jolloin se on olemassa 
tapahtumana, haastamisena, muttei haasteena. Tätä näkökulmaa voisi arvioida 
laajemmin perehtymällä jatkossa Heideggerin käyttämän haaste-sanan eri muotoihin 
tämän kielenkäytössä. 
Käytössä olleet metodit ovat osoittautuneet paikoin myös ongelmallisiksi. Heideggerin 
myöhäisfilosofian riippuvaisuus universaalikielestä on nykytaiteen kannalta jokseenkin 
hankala ominaisuus. Heideggerin vahva universaalikielikäsitys kuitenkin tekee 
representaation kehämäisen tutkimuksen mahdottomaksi ja näin vapauttaa nykytaiteen 
analysoimisen konstruktionistisesta kierteestä. Tämä tarkoittaa sitä, että Heideggerin 
ontologiaa soveltamalla, konstruktionismista tietoisena, voidaan parhaimmillaan löytää 
uusia lähestymistapoja nykytaiteeseen. Toisistaan eroavien teoreettisten tausta-
aineistojen käytöllä on pystytty saavuttamaan jotain, mitä kumpikaan näkökulma ei olisi 
yksin pystynyt tuottamaan. Tämä on edellyttänyt, ettei kumpaankaan teoreettisen 
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aineiston päälinjaan ole sitouduttu ohjelmallisesti vaan pitäydytty niiden 
instrumentalistisessa soveltamisessa. 
Heti johdannossa mainittiin, ettei tämän tutkimuksen tarkoituksena ole ollut kattavan 
esityksen luominen tekniikkaa käyttävästä taiteesta, mikä onkin Suomen laajuudessa 
eräs jatkotutkimuksen mahdollisuus. Tämä edellyttäisi myös käytettyjen metodien 
uudelleenharkintaa. Tutkielmassa on pyritty osoittamaan, että tekniikkaa käyttävän 
taiteen, ja nykytaiteen ylipäätään, tarkastelu ontologisesta näkökulmasta on 
mielenkiintoista. Jatkossa erityisen kiinnostavaa olisi tarkastella nykytaidetta 
näkökulmista, joita myös uudempi 1990–2000-luvuilla kehitelty ontologia, kuten 
spekulatiivinen realismi, tarjoaisivat. Toisaalta esimerkiksi uusmaterialistinen 
näkökulma voisi olla mielenkiintoinen, koska se tarjoaisi hieman toisenlaisen 
lähestymistavan teosten teknisiin lähtökohtiin. Koska nykytaiteen ja tekniikan suhdetta 
on tutkittu vähän, tutkielman aihepiiri siis mahdollistaisi monenlaisia 
jatkotutkimusaiheita joko aineistoa tai teoriaa laajentamalla ja metodeja kehittämällä. 
Tämä pro gradu -tutkielma on siis ollut filosofisesti orientoitunutta 
nykytaiteentutkimusta. Koska aineistona ovat olleet aiemmin tutkimattomat taiteilijat ja 
heidän tuotantoaan on tarkasteltu myös materiaalisista lähtökohdista, tutkimus on luonut 
uusien teoreettisten näkökulmien lisäksi myös uutta taidehistoriallista tietoa. 
Tutkimuksessa on pyritty pitämään konkreettiset taideteokset myös teoreettisten 
havaintojen perustana ja etsitty mahdollisuuksia jälkipostmoderniin 
taiteentutkimukseen, jossa huomioitaisiin sekä representaatiotutkimuksen vaikutus että 
teosten ontologiset lähtökohdat. 
Tutkielman kaksi keskeistä havaintoa ovat olleet, että taiteessa tekniikka ei ole 
ontologiselta maailmasuhteeltaan oikeastaan tekniikkaa eikä luonnontiede 
luonnontiedettä. Toinen havainto on ollut, että taide palauttaa tekniikkaan poeettisuuden 
mahdollisuuden. Nämä havainnot myös liittyvät tiiviisti toisiinsa, koska nimenomaan 
tekniikan poeettinen maailmasuhde taideteoksessa erottaa sen alkuperäisestä 
merkityksestään. 
Luonnontieteen, tekniikan ja nykytaiteen suhde herättää monenlaisia kysymyksiä ja 
jopa ristiriitoja. Eräs taustamotiivi tämän tutkielman aihevalinnalle onkin ollut selvittää 
syitä näihin ongelmiin. Olen ollut kiinnostunut siitä, miten nämä näennäisen irralliset 
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diskurssit sulautuvat käytännön esimerkeissä toisiinsa. Tutkielman myötä olen 
havainnut, että institutionaaliset kysymykset eivät ole aiheen kannalta ainoita 
kiinnostavia. Tutkielma on osoittanut, että tekniikan ontologian tarkastelu aineistona 
olevien teosten kohdalla mahdollistaa näiden diskurssien erojen analysoimisen 
perustavammalla tasolla. Antoisinta tutkielmaa tehdessä on ollut sen havaitseminen, että 
luonnontieteistä lähtöisin olevan tekniikan ontologiset lähtökohdat voivat olla 
samankaltaisia muodoltaan hyvinkin erilaisten nykytaideteosten kohdalla. 
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